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Iniciando  un reco rrido  eronoldgico por lo  aue ha aido la  elaboracidn 
de la  te s ia ,  aparece como primera peraona relacionada con la  miama e l  doctor 
D. Antonio Lara G arcia. Si ncrmalmente encontrar un d ire c to r  de te s ia  no au- 
pone mayor d if ic u l ta d , en eate caao creo ohligado reconocer e l rieago que e l  
Dr. Lara aauml6 a l acep tar la  d irecciôn  de un tema nuevo en la  inveatigaciôn  
de la  imagen audioviaual. Podriaaoa d ec ir  que au in te réa  j  au aprecio por la  
labor de loa aetorea ae ha volcado de alguna manera en l a  v ig ila n c ia  y apc— 
yo de nueatra  inveatigaciôn .
Algo mia adelante en e l tiempo aparece la  f ig u ra  del rea lizad o r y c r l -  
t ic o  de cine Fernando Xôndez-Leite, quien ayudô a la  confecciôn de laa  l i a -  
ta s  de d irec to rea  de cine y rea lizado rea  de te lev ia iô n  posteriorm ente e n tre -  
v is tad o a . »
2n loa aspectoa de la  te s ia  relacionadoa con la  formaciôn del ac to r — 
eacuelas de Arte Dramdtico y grupoa te a t ra le a — recordamoa especialm ente a 
William Layton, Hermann Bonnin, Andréa Solsona, Joad Carlos Plaza y Charo 
Amador, todoa e llo a  oon una la rg a  labor profeaional en e l  mundo del te a t r o .
Al h ia to ria d o r y c r i t ic o  de cine Kiguel P o rte r i  Moiz y a l  c r i t i c o  c^ 
nematogrdfico José Luis Gômez Meaa debemoa valioaaa o rien taciones acerca de 
laa  fuenxea b ib lio g râ fic a a . Zn e l  tema concreto de B erto lt Brecht contanoa 
con e l  aaeaoramiento de Juan Antonio Hormigôn, e a p e c ia lia ta  en dicho au to r .
Por dltifflo, queremoa hacer mencidn de todoa loa en trev ia tadoa, cuyoa 
nombres apareoen a lo  largo de la  t e s ia ,  reaaltando  aqui que su amabilidad 
fue algo d i f i c i l  de o lv idar y que despertaron , o mejor, aumentaron mueatra 
aim patia por e l  c in e , la  te le v is io n  y e l te a t r c .
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Suele se r  frecuente la  preaencia de acto res en los productos surgidos 
por la  u ti l iz a c id n  de audiovisuades) o tro  medio que se vale tamblén del ac­
to r  , del cual nunca puede p re sc in d ir , es e l te a t ro . 21 ac to r conatltuye un 
ingred ien ts im portante e im preacindible no sdlo para estb s  dos medios sino 
tambidn para una variedad de m anifestaciones a r t f s t ic a s ,  denominadas con e l  
t i tu lo  genérico de esp ec ticu lo s , que muestran su consideracidn, mis c menos 
év iden ts, hac ia  e l  a r te  in te rp re ta tiv e .
Sstableciendo en tre  todas la s  m anifestaciones a r t l s t i c a s  indicadas una 
je ra rq u la  en funcibn de l a  re lev an c ia  dada a l a  p artic ip ac id n  en e l la s  de ac 
to re s  su rgen destacadas claram ents la s  s ig u ien tes t te a t ro ,  cine y te l e v i-  
sidn . (Zl video, como lenguaje aud iov isual, puede quedar inclu ido en e l  c ine; 
desde e l  punto de v is ta  de l a r te  in te rp re ta tiv e  no se puede h ab la r, hoy por 
hoy, de d ife ren c ias  en tre  ambos medios.)
Z stab lecida, puss, l a  frecuen te  necesidad de los ac to res en los produc 
to s  audiovisuales y aceptando l a  trasoendencia  del trab a jo  de los ac to res en 
e llo s  desde e l  punto de v is ta  a r t l s t ic o  e in d u s tr ia l ,  aapectos estrecham ente 
unidos en los mencionados produotos, se puede lle g a r  a la  ju s ti f ic a c id n  de 
acometer Junto a  un trab a jo  sobre d irece idn  de actores en cine y te le v is id n  
o tro  sobre la  formaoidn en a r te  dram itioo que en Sspana rec ibe  gran admero 
de ac to res , ya que muchos de i s to s ,  antes o despuis, d e sa r ro lla r ia  su labor 
in te rp ré ta tiv e  en ambos medios aud iov isuales.
Ahora b ien , para ezponer te o r ia s  o métodos sobre la  formaeiôn de los 
actores es obligsdo acercarse a l  te a t ro ;  busoar esas te o r ia s  o métodos en e l  
campo de los medios audiov isuales s é r ia ,  por iife z is ten te s , perder e l  tiempo.
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No obstan te  e s ta  carencia  en lo s  audiov isuales seguraoente sea muy convenien 
te  una formaciôn esp ec lfic a  para lo s  ac to res que quieran tr a b a ja r  en estos 
medios; y no ya conveniente sino incluso  n ecesaria  parece la  adecuacidn o 
adaptacidn de la  in te rp re tao iô n  del ac to r a l  medio aud iov isual. No bablamos, 
puss, de d ife re n c iw  esenoiales en e l  a r te  in te rp re ta tiv e  re fe r!do  a c in e - t^  
le v is iô n  y te a tro  pero siJtd iferenc ias fcrm ales, exigiendo, en consecusncia, 
que e l  a c to r busque unas técn icas  e sp ec lficas  y adapte su in te rp re tac iô n  a 
es to s  nuevos medios. Convencidos, pues, de que no e ra  a le ja r se en e l  fonde 
de la  in te rp re ta c iô n  en lo aud iovisual, se ba tra ta d o  de profundizar en l a  
formaciôn de lo s  ac to res acudiendo oomo se ha dicho a l campo del te a t ro .  21 
«stud io  recogido sobre formaciôn de ac to res o f r e c e r i  unos conocimientos d t i -  
le s  tan to  para  d irec to re s  de cine y re a liz ad o re s  de televisiôn)com o para lo s 
propios ac to re s , y respecte  a ô s to s .a l  margen del medio a r t l s t ic o  en e l  que 
tra b a je n .
No se ha ten ido  n i se ha querido acud ir a l mundo del te a tro  para e la -  
borar l a  p a rte  de la  t e s i s  dedicada propiamente a la  d irecciôn  de actores en 
medios aud iov isua les; en primer lugar porque lo s  medios audiovisualss tienen  
una manera e sp e c lf ic a  c la ra  de a fro n ta r l a  d irecc iôn  de ac to res , aunque exis^ 
ta n  algunos puntos do contacte con la  d irecc iôn  de ac to res en te a t ro ,  y en 
segundo lugar porque se ha podido con ta r, a travée  prineipalm ento de en trev i 
v is ta s  re a lisa d a s  por nosotros a d ire c to re s  de cine y rea lizad o res do te le y l 
s ié n , oon un m ate ria l re fe ren to  a  e s te  tema. 3 in  embargo e l  m ateria l recogi­
do do ja  éviden te  lo  s ig u ien ta : l a  earenoia de e r i te r io s  oomunes sobre d ireo— 
oién de ac to res  en d irec to re s  de oine o re a liz ad o re s  de te le v is iô n . Las cau­
s a s  de e s ta  d iv e rsid ad  de opinionss pueden aehaearse posiblemente a l a  f a i t e  
de eacuelas de d irecc iô n  de ac to res y a la  f a l t a ,  a s l parece s e r , de te o r ia s  
b ien  e s tru c tu rad as  sobre esa fa c e ta  eoncreta  d e l trab a jo  audiov isual. Ademds,
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l a  b ib l io g ra f la  sobre d irecciôn  de ac to res  en cine o te le v is iô n  apenas e x is ­
t e ;  qaerer form arse, por ejemplo, una id ea  c la ra  sobre el môtodo que sigue 
t a l  o cual d ire c to r  e s , a l parecer, im posible. Ssto mismo, y con mis seg u r i-  
dad por nu estra  p a rte , se puede d ec ir  respec te  a los rea lizad o res .
Los l ib re s  y la s  r e v is ta s  espec ia lizadas s i  nos ofreeen aspectos re  ^
lacionados con l a  d irecciôn  de ac to res en medios audiovisuales pero suelen 
to c a r lo s  muy de pasada, tan to  s i  e l  m ate ria l procédé de en tre v is ta s  comc de 
ensayoa^ au to b io g raflas , e tc .
En la  te s i s  e l  tema de la  d irecciôn  de acto res ^ca^. I I ,  p . 01 ^ y  e l  
de l a  formaciôn de ôstos cap. I I I ,  p. YT ^ constituyen la  espina dorsa l de 
l a  misma. De en tre  esto s  dos temas destacamos como mis im portante, como ya 
hemos indicado, e l  de la  d irecciôn  de ac to re s , por e s ta r  re fe rid o  exclusiva^ 
mente a medios aud iov isuales, m ientras que e l  de la  formaciôn de ac tc res  
(ju n te  con e l  cap. I ,  p. Q , en e l  que se exponen la s  te o r ia s  de lo s  bom- 
bres de te a tro  K onstantin S ta n is la v sk i, B erto lt Brecht y Jerzy  Groto%iski) lo  
consideramos como un complemento, pero obligado ya que e l  conocimiento de ra  ^
todos y sistem as para la  formaciôn de ac to res puede se r d t i l  para lo s pro­
pios d ire c to re s  y rea liz ad o re s  en medios audiovisuales a la  hors, de t r a b a ja r  
con a c to re s . Ademis, e l  m ate ria l o frecido  sobre formaciôn de ac to res puede 
se r  aprovechable, como ya se ha indicado, para loa propios ac to res que quie­
ran  tr a b a ja r  en cu&lquiera de lo s  medios, s i  se acepta nuestra  opiniôn a n ^  
r i e r  de que cua lqu ie r sistem a o método de formaciôn de acto res para  te a tro  
e s , en p rino ip io  y  en su esenc ia , igualmente v&lido para ên fren ta r un tra b a ­
jo  de in te rp re ta c iô n  en cine o te le v is iô n .
El estud io  g lobal y e sp ec ifico  sobre d irecciôn  de acto res abarea en l a  
t e s i s  e l  c ap itu le  I I .  Dcntro de e s te  oap ltu lo  lo  mis importante es e l  mate­
r i a l  recogido a p a r t i r  de e n tre v is ta s  a  d irec to re s  de cine y re a liz ad o re s  de
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te le v is iô n  espancles. Este m ateria l se ofrece a l le c to r  t a l  como fue recogido 
en magnetofôs, es dec ir respetando e l  e s t i lo  de ezpresiôo de los e n tre v is ta — 
dos, aunque resumiendo en lo accesorio a l a  hora de t r a n s c r ib ir . .  A continua— 
ciôn de la s  e n tre v is ta s  ofrecemos a l le c to r , para f a c i l i t a r l e  una v is iô n  r ip i  
da j  eomparada, la s  coincidencias o no (e x p lic i ta s  o im p lie ita s)  en la s  re s— 
p u estas .
El m ateria l acunulado a p a r t i r  de la s  e n tre v is ta s  es su scep tib le  créâ­
mes de fu tu re s  a n à l is is ;  lo hemos querido considerar, por no e x ia t i r  o tro  ma­
t e r i a l ,  como punto de arranque para fu tu res  estud ios sobre d irecciôn  de acto­
re s  en medios aud iovisuales. El c ap itu le  I I  incluye también un ensayo (y unos 
te x te s  en apéndice) con la  in tenciôn  de: a) O frecer un tip o  de estu d io , en tre  
o tro s  posib les  y  a modo de n u es tra , a p a r t i r  de l m ateria l global sobre d irec ­
ciôn de ac to res  p resen ts en la  t e s i s ;  b) M ostrar, partiendo p r in c i—palmente 
de lo s  te x te s  recogidos en e l apéndice, que la  carencia  de métodos b ien  es—  
trueturados para la  d irecciôn  de ac to res en medios audiovisuales no se da sôlo 
en e l  d ire c to r  o rea lizad o r espanol sino también en lo s  d irec to re s  e x t r a n j e -  
ro s .  El que se ofrezcan la s  opiniones de un ndmero minime de d irec to re s  ex—  
tra n je ro s  y con e llo  se qu iera  supcner que en lo s  demis ocurre aproximadamcn- 
t e  lo  mismo no es lig e reza  mental por nuestra  parte  sino fru to  de un conoei— 
miento mis smplio sobre e l  tema que a v a la rla  e l  dicho « para mueatra un botén»,
El estud io  sobre formaciôn de ac to res , re co ^ d o  en e l  cap itu le  I I I ,  in — 
cluye de manera destacab le  e l  trab a jo  sobre e l  labo ra to r io  del Teatro E stable 
C aste llano  (Madrid) y e l que se ocupa del grupo de te a tro  independiente D it i -  
rambo T eatro Estudio (Madrid). Tanto del lab o ra to rio  indicado como de Dtiram- 
bo se ofreeen  los métodos respeotivos de in te rp re ta c iô n  y , bajo determinadoa 
aspectoa, de d lreco iôn  de ac to res .
También en re lac iô n  a la  formaciôn de ac to res  hay que in d icar lo  reco—
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gido en e l  c ap itu le  I ;  m ateria l también mis cercano a l  te a tro  por d ia tin to s  
conceptos que a l  cine o 1-a te le v is io n , pero tran sp o rtab le  bajo e ie r ta s  c i r -  
cunstancias a esto s  medios audiov isuales; en e s te  oap ltu lo  I se recogen, co­
mo ya se ba indicado, la s  te o r ia s  de t r è s  hombres de te a t r o t K. S tan is lav sk i,
B. Brecht y J .  Qrotowski, cuyas in flueneiaa  en Zspana ban side  n o to rias  a 
trav é s  de sus e s c r i to s .  Sus te o r ia s  ban formado parte  de casi todas la s  e s -  
cuelas de formaciôn de ac to res y ban sido conocidas por cuantos se ban dedi— 
cado a l  te a tro  con un mlnimo r ig o r . Stauiislavski y Brecht, quis i s  por mis 
univezsalmente conocidos, son lo s  que e s t in  mis présen tes también en los d i­
re c to re s  de cine y rea lizad o res  de te le v is iô n  espanoles, en lo s  pocos que en 
rea lid ad  hacen re f e re n d a  a métodos o sistem as de in te rp re ta c iô n . Bxponer e£ 
ta s  t r e e  te o r ia s  nos p arec la , pues, im portante, principalm ente porque ban s^  
do l a  base en l a  que se ban formado la  mayorla de los acto res espanoles que 
ban pasado por algdn tip o  de eseuela  de a rte  dram itico , sea o f ic ia l  o p riv a - 
da.
Considerado todo lo  a n te r io r , especlficam ente indicado, como lo mis im 
po rtan te  en la  t e s i s ,  con la  je ra rq u la  a ludida de o frece r p rio ridad  a lo que 
se ocupa de la  d irecciôn  de acto res propiamente d icha, e s té  también, por d l -  
tim o, un acereamiento a la s  dos escuelas o f ic ia le s  mis im portantes y de mis 
tra d ic iô n  en l a  formaciôn de acto res en Bspana (trab a jo  inclu ido  en e l  capi­
tu le  I I I ) ,  como son l a  Heal Eseuela Superior de Arte Dramitico (Madrid) y 
l a  "Esoola d 'A rt Dramatic" (B arcelona). SI no ezponer los métodos o té c n ic a s ' 
de in te rp re ta c iô n  ensenadcs en e s ta s  dos eacuelas ha sido porque en gran aie— 
d ida  s é r ia  vclver a ezpcner la s  te o r ia s  de S ta n is la v sk i, Brecht c Srotcwski 
(recogidas en e l  c ap itu le  l )  pues la  mayor parte  de le s  p rofescres de esas 
escue las siguen a estos t r è s  au tc re s .
Següidamente, parece oportuno o frecer de manera razcnada y o b je tiv a , a
I S
f i a  de que pueda haber una valoraciôn  c ien tX fica  de l m ateria l recogido en l a  
ternis, l a  metodologia de trab a jo  seguida en cada una de laa  p artes  a lo s  que 
se ha hecho aluaidn anteriorm ente.
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En la  h is to r ia  co rta  del cine y en la  mis la rg a  del te a tro  ban escaaea 
do lo s  babres que con un conocimiento d ire c te  y p r ic tic o  de cualquiera de es 
to s  medios baya«reflezionado b a s ta  e l  punto de log rar un sistem a o método pa 
r a  abordar e l  trab a jo  sobre la  d irecciôn  de ac to res y e l  a r te  de l a  in te r pre  ^
tac iô n ; y esto  ha ocurrido a n iv e l mundial; en concreto an e l  marco de la  
llamada c u ltu ra  occiden ta l o europea, b as ta  boy, esa  ba sido la  re a lid ad .
Sin embargo, lo s  dos dltim os s ig lo s  ban v is to  la  aparic iôn  de algunos de es­
to s  escasos te ô r ic o s , a l a  vez que hombres experimentados en e l medio t e a — 
t r a l ,  y de sus ensenanzas, a l  menos de parte  de laa  mismas, se estén  forman- 
do actualmente lo s  ac to res de la s  escuelas de a r te  dram itico en Europa. La 
in f lu en c ia  en la s  au las , pues, de los ruses K. S tan is lav sk i y V. Keyerbold, 
e l  norteamericano L. S traaberg  y e l  polaeo J .  Grotowski, en tre  algunos o tro s , 
es un hecho. Quizis e l  mis u ti liz a d o  en e s te  sentido  ses  S tan is lav sk i, aun­
que l a  f id e lid a d  a sua te o r ia s  su fra  tranaform aciones o se e l i j a  p arte  sô lo  
de la s  mismas, o a veces incluso  lo s  que le  ensenan quedan anclados en un 
S tan islav sk i superado por e l propio maestro ruso , que evolucionô a  lo  largo  
de au v id a . Como qu iera  que sea , S tan is lav sk i, principalm ente, Brecht y Oro— 
towski son muy ensenados hoy en d is  en la s  c la ssa  de in te rp re tac iô n  espano- 
la s .  S trasberg , famoso mundiaimante a trav és  de su trab a jo  en e l  "A cto r's  
S tudio", es también tenido en cuanta; ahora b ien ,en  e l  fondo S trasberg  parte  
de S ta n is la v s)^ . Heyexhold es e l  menos u ti l iz a d o , q u iz is  por l a  d if ic u l ta d  
de segu ir sus p lantesm isntos te a t ra le a  ( to r ia  denominada Mbiomeoiaiea» }| 
in c lu se  en su tiempo careoiô de verdaderos d isc ipu lo s que sigu ieran  su obra.
Los maestros del te a t ro  indicados ban desarro llado  su labor dentro  da 
e s te  s ig lo , superando l a  mitad del mismo Breoht [+3 , S trasberg  [+ ]  y Gro-
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tow ski.
Considerando pues la s  in fluene iaa  que ban e je rc id o  en EspaEa S tan islavs 
k i ,  Brecht y Grotowski es por lo que se ban estudiado en la  t e s i s  es to s  t r e s  
au to rea . El estud io  que se ba rea lisa d o  sobre sus te o r ia s  ba partido  de sua 
propios e s c r i to s ,  traducidos a l  caste llan o  por o tro s , aunque en algunas ooa- 
siones, muy pocas,bayamos citado  a o tro s autores que los a lud lan . Ha sido 
in ten d o n ad a  e s ta  postura pues pensibamos que lo s  l ib ro s  o e sc r ito s  en gene­
r a l ,  aquellos que pens&bamos u t i l i z e r ,  de los au to res estudiados bastaban pa 
r a  ezponer a l  menos lo  fundamental de sus sistem as o métodos y tealam os, por 
o tr a  p a r te , desviarnos de la  comprensidn co rre c ts , desde nuestro punto de 
v is ta ,  s i  atendlamos a la s  in te rp re tac io n es  de o tro s  au to res . La b ib lio g ra ­
f l a  concre ts que se ha u ti liz a d o  ha sido* a) Para S tan is lav sk i, "21 a rte  e s -  
cénico", "Un ac to r se prépara" y "Manual de l ac to r"  (reco p ilac ién  a l f a b ê tie s  
de consideraciones concisas de S tan is lav sk i sobre lo s  aspectos de la  ac tua - 
c idn , llevada  a cabo por Reynolds Hapgood); b) Para Breoht, "E scritos sobre 
te a t r o " ,en t r e s  voldmenes/ y "La p o l i t ic s  en e l  te a tro " ; c) Para Grotowski, 
"Hacia un te a tro  pobre" y Teatro lab o ra to rio " .
Si se observa e l  ndmero de notas que hay a l f in a l  de lo s  estudios so­
bre la s  te o r ia s  de esto s  autores se verd  que e l mayor ndmero de re fe ren e ias  
corresponden a l  estud io  sobre Grotowski. La razdn tie n s  que ver con una c ie r  
t a  d if ic u l ta d  por n uestra  parte  de e n tre r  en e s te  sistem a; nos re su ltab a , 
pues, mia d i f i c i l  e l  entenderle oon c la rid ad  (s in tien d o  poce a  poco, no obs­
ta n te ,  l a  oonfianza o a ra c te r ls t ic a  a l que enousntra congruente aquello que 
va desentranando). E sta d if io u lta d  indicada nos o b lig sbs a te n e r  presents oa 
s i  oonstantemente laa  palabras de Grotowski sobre lo s  puntos que Ibamos t r a — 
tando, de aqul la  abuadanoia de c i ta s  a  p a r t i r ,  por o tr a  p a r te , de un mate­
r i a l  escaao.
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Conviene a c la ra r  con prcexaiôn cual es e l coatenido (o mejor de donde 
é s te  proviens) de los dos lib ro s  manejados para e l  estud io  del sistem a de 3ro 
tOMski y qué p o sib ilidades bakfa de accéder a o tro  m a teria l: l )  El lib ro  "Tea 
t ro  Laboratorio" e s , casi en su conjunto , una se lecciôn  de lo contenido en e l 
l ib ro  "Haoia un te a tro  pobre"; é s te ,  a su vez, es una recop ilac ién  de a r t ic u  
lo s , conferencias y ponencias de Grotowski, mis algunas e n tre v is ta s  a l  mismo 
o algdn a r t lc u lo  de o tro  au to r; 2) Encontrar mis m aterial en caste llan o  e s -  
c r i to  por, o puesto en boca de, Grotowski e ra  & im posible» ; no lo  encontra 
mos; pero e s ta  carencia  no sé lo  la  hemos padecido nosotros pues en e l  volu­
men I  de la  encic lopedia "Les voies de la  c réa tio n  th é â tra le " . E ditions du 
Centre N ational de la  Recherche S c ien tif iq u e , P a ris , 1970 [^reimpresién de 
l a  ed ic ién  aparecida en 197C ]  , p. 21, se d ice : " J . Grotowski ha expuesto su 
trab a jo  en una s e r ie  de a r t ic u le s  y e n tre v is ta s . De esto  y de testim onies 
de colaboradores y d isc ipu los parte  e s te  tra b a jo , que nos perm its, a pesar 
de la  s u t i le z a  y la  complejidad de la s  nociones puestas en juego, hacem os 
idea  suficientem ente p réc isa  de su evolucién pedagégica y a r t i s t i c a " .
Las te o r ia s ,  tan to  la  de S tan is lav sk i como la  de Brecht o Grotowski, 
t a l  como la s  hemos expuesto en la  te s i s  han supuesto un esfuerso  de a g lu t i— 
nacién de ideas en tcrno a cada punto espec ifico  considerado, busoando un or 
den dentro de la  propia te o r la  global d e l au tor d ispersa  en tre  sus e s c r ito s .  
Los s a lto s  de pdginaa en un mismo lib ro , ^ s e e s  no tab les, para d e sa r ro lla r  
un mismo punto su rg ian , pues, por e s ta  im posib ilidad  de enoontrar expuesto 
exhaustivam ente, o a l  menos con su fio ien to  amplitud, en un lugar ooncreto . 
de l lib ro  e l  tema espeo lfico  investigado .
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La b ib lio g ra f la  sobre d lrece iân  de ac to res  en cine y te le v is io n  espano 
lea  no e z i s t l a  como t a l  pues lo que se podia eneontrar sobre e l  tena. eran 
opiniones d ispersas  y expuestas brevemente, en general fru to  de e n tre v is ta s  a 
d ire c to re s  de cine recogidas en re v is ta s  e sp ec ia lizad as . Habia lib ro s  sobre 
l a  direcciO n del ac to r en te a tro  pero en Ostos no hab ia  p rac ticaaen te  a lu -  
siOn a l cine y la  te le v is io n . Zntonces, l a  a l te m a t iv a ,   ^s i  se queria  empezar 
a tra b a ja r  sobre e s te  tema, e ra  e l  hacerse de un m ateria l o r ig in a l , d ir e c ta -  
mente recogido de d irec to res  y read izado res, a trav ée , s in  embargo, d e l gé 
nero inform ative de la  e n tre v is ta .
Antes de e n tre r  en una ezposiciOa mis ez tensa  respecte  a la s  personas 
e n trev is tad as  in d ica r que e l deseo, cumplido, fue e le g ir  a personas en a c t i ­
ve y con una ezperiencia  mis bien la rg e  en e l  cine y la  te le v is io n ; inc lu se  
que esas personas, per su edad, tuv ie ran  adn un c ami no que reco rre r como pr£ 
fe s io n a le s  de esos medios.
Las e n tre v is ta s , en un p rin c ip io , se pensO hacer ne sOlo a  d ire c to re s  
y rea liaad o res  sine también a o tro s p ro fesiona les cuyas sp in ienes s e rv ir ia n  
para confron ter y completer lo recogido a travée  de d irec to re s  y re a liz a d e -  
r e s .  2n resumen la s  e n tre v is ta s  i r la n  d ir ig id a s  at
a) D irectores de c in e .
b) B ealizadores de te le v is io n .
c) Aotcres.
d) Profesores de escuelas de a r te  d ram itico .
31 punto « o u  se llevO a cabo pero e l  m a te ria l, que ha aervido per 
o tr a  parte  para nuestro  bagaje inform ative acerca de l mundo de la  direcciO n
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7 de la s  re lac ionea  en tre  d ire c to re s  j  a c to re s , no ha sido u ti llz a d o  en la  
t e s i s .  Puercn cuatro las  e n tre v is ta s :  José Sédalo , Juan Diego, Lola
H errera y V ic to ria  Vera.
Reapecto a l punto « d »  , de la s  cuatro  en trev is ta s  que se re a lisa ro n  
han sido elim inadas para l a  t e s i s  dos, que fueron. hechas a uns a c t r i s  (Caro­
l in a  Cortés) diplomada por la  eacuela  o f i c ia l  de a rte  d ran itico  de Madrid y 
a una profesora (Maria Vilancva Vila-Abadal) de la  "Zscola d 'Actors de 3arc£ 
lona"; pensamos que no e ra  necesario  poner e s ta s  dos e n tre v is ta s  aunque tam­
bién e s te  m ateria l nos sirviO  como una p o s itiv a  informaciOn sobre e l  tema de 
l a  d irecc ién  de ac to res .
Otro tra b a jo , no u ti l is a d o  directam ente en la  te s is  pero que nos s i r -  
v ié  de alguna manera, fue co n fron te r, h a s ta  donde pudixos, l a  veracidad de 
lo  que d irec to re s  y rea lizad o res  d ije ro n  en la s  en trev is ta s  con sus propias 
obras, a  trav és de la  v isu a liz ao ién  de p e llcu la s  y programas de te le v is ié n .
^Céfflo fueron surgiendo la s  preguntas de lo  que mâs ta rde  se r ia n  los 
ouestio n ario s , en los que se apoyaron la s  en tre v is ta s  a d irec to re s  y re a l iz e  
dores? La redaccién de la  pregunta y su d is tr ib u c ié n  en e l  cu es tio n srio  no 
su rg i a en la  mente de forma acabada en una primera re f lex ién ; lo s cuestlona- 
r io s  iban sufriendo correcelones a  medida que eran leidos por personas, que, 
de alguna manera, ten ian  que ver con la  grande o pequefia p a n ta lla . Igualmen- 
t e ,  por o tra  p a rte , l a  confeccién de la s  l i s t a s  de personas a  e n tre v is ta r  
fue sufriendo transform aciones, aunque fueran pequenas,* a lo  la rgo  de un de— 
terminado periodo de tiempo.
Los cuestionario s  quedaron formados finalm ente por t r e in t a  y t r è s  pre­
guntas -en  e l  caso de lo s  d ire c to re s  de c in e -  y vein te  preguntas -para  
lo s  rea lizad o res  de te le v is ié n - .  (Zn su lugar correspondiente se eonsideraré  
e l  cu estio n srio  a la s  escuelas de a r te  dram àtico, que se componla de dies
preguntas).
Puesto que se buscaba saber céiso e ra  y es la  d ireooidn de actores en 
2spana, y no en una reg ién  o autonomie espanola, hubiera  sido un e rro r lim i­
te r  l a  in v es tigac ién  a Madrid; de aqul que se baya querido r e f le ja r  lo  que 
se bace en e s ta  ciudad, como centro  mis im portante de Espana en cuanto a 
producei ones c inem atogrificas y te le v is iv a s ,  pero también lo  que se bace en 
Barcelona, o tro  foco c u ltu ra l y de produceién de obras audiovisuales impor­
ta n te s .
Bespecto a l ndmero de d ire c to re s  y rea lizad o res  en trev is tados y fren te  
a cuantas objeciones sobre e s ta  se lecc ién  se puedan poner quisieramos in d i-  
car a  modo de respuesta  general lo que fue nuestro planteamiento de fondo pa 
r a  d icba seleccién* e l  ndmero de en trev istad o s ( tre c e  d irec to re s  de cine y 
d ie s  re a liz ad o re s  de te le v is ié n )  nos parecié  su f ic ie n te  para los objetivos 
propuestos; elegimos a aquellos que, segin n uestra  inform acién, se preocupa- 
ban por la  d irecc ién  de ac to res ; y quisiéramos baber puesto algunos d ire c te -  
re s  mis (por ejemplo* P. Almodovar, J .  Camino, 7 . E rice , M. G utiérrez Aragén,
P. Miré y ? .  Trueba) pero no fue p o sib le , nunca porque hubiera una negativa 
por p a rte  de e llo s  sino porque en un tip o  de ac tiv idad  corne es la  propiaée la s  e£ 
trevistaC  la s  anéodotas variadas que surges a veces adquieren ca te g e ria  de im 
ponderables ab o rtando in tenciones e inc luse  o b je tivos previamente marcades.
Por o tr a  p a rte , podemos afirm ar (abora que oonocemos mis a fondo e l  tema de 
la  d irecc ién  de ac to res en 2spana) que no se darin  d ife ren e ias  e rtrao rd in a r 
r ia a  en l a  d irecc ién  de ac to res  en tre  lo s d ire c to re s  en trev istados y los que 
no lo  ban sido ( le  mismo podrla dec irse  en tre  lo s re a lisa d o re s  de TV).
En ouanto a la  e s tru c tu ra  de lo s  cu estio n ario s  é s ta  se apoya en tr è s  
p a rte s ; cada una de e l la s  se forma y adquiers personslidad a p a r t i r  de un ni- 
mero de preguntas que g iran  sobre un ndcleo tcm itico  ex p lic itado  en e l  t i t u —
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lo  dado a esa p a rte . Concretamente en e l  caso del eu estionario  a d irec to re s  
de cine ^ c fr . p. H  3 J se  tien en  como bloques o parte  p rin c ip a le s  la s  s i -  
guien tes:
A .- Beflexionea générales sobre d irecc ién  de a c to re s . (Dentro de e s ta  
parte  se h ic ie ro n  d ies p reguntas).
3 . -  El d ire c to r  espanol de cine en su trab a jo  con lo s  ac to res . (Dentro 
de e s te  bloque se h ic ie ro n  d ie c is ie te  preguntas, lo  que in d ica  la  
importancia que se le  da; é s ta  se j u s t i f i e s  porque a  trav és  de es­
ta s  preguntas se quiere saber cémo se p lan te s  e l  d ire c to r  su tra b a  
jo personal con e l  a c to r ) .
C .- Algunas considera c iones sobre e l  ac to r espanol de c in e . (Centre de 
este  bloque se h ic ie ro n  s e is  p reguntas).
Tanto esas t r è s  p a rte s  como la s  preguntas que incluyen buscan complet 
mentarse en tre  s i  a f in  de lo g ra r, mediante l a  lu s sportada desde d is tin to s  
puntos de v is ta ,  e l  ob je tivo  perseguido de in v es tig a r la  d irecc ién  de ac to - 
ree  en Espana conaiguiendo, a p a r t i r  de ese mismo m ateria l, ex p licarse  c ie r -  
ta s  carencias o fac to res  destaeab les respecte  a l a  d irecc ién  de ac to re s . Tarn 
b ién , con determinadas preguntas, se in ten tab a  ten e r la  seguridad de que la s  
respuestas a o tra s  preguntas del cu es tio n srio  habian sido s in ee ra s , o t a l  
vez no.
Respecte a l cu estio n srio  para te le v is ié n  jjc fr. p . Z*1 J ,  é s te  fue d ir^  
gido a un ndmero mener de <t p ro fes io n a les»  (d ies  re a lis a d o re s ) , lo  cual que 
remos ju s t i f ic a r  aduciendo que la  produccién dram ética en TV, lugar para 
p lan tearse  con sertedad  l a  d irecc ién  de ac to res , es mucho menor en nüsero 
que la  que proviene de la  in d u s tr ia  o inem atogrifica.
31 euestionario  para rea lizad o res  tuvo, igual que e l  u ti l is a d o  para e l 
c in e , tr e e  p artes  p rin c ip a le s ; e s ta s  son:
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A .- Reflexion** gener&lea sobre la  d irecc ién  de ac to re s . (Dentro de es, 
t e  bloque se h ic ie ro n  s ie te  p regun tas.)
B .- 21 rea lizad o r espanol de TV en su trab a jo  con lo s  ac to res . (Dentro 
de e s te  bloque se h ic ie ro n  nueve preguntas. E sta  parte  es la  mis 
im portante de la s  t r è s  por cuanto se d ir ig e  directam ente a ver cé­
mo trab a jan  e s te s  rea liz ad o re s  con los a c to re s ) .
C .- Algunas consideraciones sobre e l  ac to r espanol de TV. (Dentro le  
e s te  bloque se h ic ie ro n  cuatro  p regun tas.)
En cuanto a l  m ateria l f ru to  de la s  e n tre v is ta s ,  tan to  la s  re fe r id a s  a l 
cine como a la  te le v is ié n , queremos in d ica r lo s ig u ien te :
a) Pueron grabadas por nosotros orig inariam ente en magnetofén. La tr a n s -  
c rip c ién  no lo  es de toda  l a  conversacién sino  que hay una seleccién  
de ideas en funcién de lo s  o b je tivos marcados. Por o tra  p a rte , se ha 
respetado casi totalm ente e l  modo de e ip re sa rse  de cada en trev istado  
para salvaguardar a l mâximo e l  va lo r ob je tivo  del documente.
b) Cuando aparezca la  expresién  ^No se hizo»? y , s in  embargo, haya aigu 
na respuesta  en e l a p a rtado de "Coincidencias e x p lic ita s  o im p llc ita s  
en la s  respuestas an te r io re s"  quiere dec irse  que a peser de no haber 
una respuesta  ooncreta por parte  d e l e n trev is tad o , no obstan te , en e l  
conjunto de la  e n tre v is ta  ha que dado co n tes t ada de alguna manera d i— 
cha pregunta. Joncretam ente, e l  no e s ta r  recogida en magnetofén algu- 
n ss  de la s  respuestas e s  debido a alguno de ss to s  motivosi 1) No con?- 
b idera r conveniente h ace rla  porque e l  en trev is tad o  ya aludié a l tema 
anteriorm ente. 2) Desouido u omisién in v o lu n ta r ia  por parte  del en tre  
v is tsd o r . 3) Ro haber quedado grabada en la c a sse tte  por defic ien ­
c ie s  técn icaa .
21 m ateria l recogido por la s  < e n tre v is ta s  e s tâ  presentado en dos pesos
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sueeslvoa. En e l  priaiero se expone lo  p rin c ip a l o mia relacionado con la  pr£ 
gunta d ir ig id a  a l  d ire c to r  o rea liz ad o r; e l  segundo paso in d ica , ajustdndose 
a la  pregunta formulada, la s  coincidencias o no en la s  respuestas rec ib id a s . 
2n la  loca lizac id n  de e s te  m ateria l indicado e l  le c to r ,  aparte del Indice co, 
DO instrum ente de o rien tac ién , puede p a r t i r  de la  inform acién s ig u ien te : to— 
das la s  preguntas de lo s cu estionario s  estdn numeradas por orden pero dentro 
de cada bloque o p a rte ; é s ta s  son t r è s  y van indicadas con la s  le t r a s  mayds- 
culas A, 3, C. De e s ta  manera s i ,  por ejemplo, encontramos en tre  la s  respues 
ta s  un te z to  que va indicado con B, 2 (dentro del ap a rtado indicado a d irec ­
cién  de ac to res en c in e ,por ejemplo) la  pregunta, que ha dado pie a ese tex ­
te  hab ri s ido : " ^ l i g e  a  lo s ac to res o le  son im puestos?", que en e l ouesti£  
nario  i r â  d is tin g u id a  con B, 2. En e lap a rtad o  de co incidencias o no en la s  
respuestas hemos puesto cada una de la s  preguntas de nuevo como un medio de 
f a c i l i t a r  en e s te  apartado la  v isu a lizao ién  r ip id a  de preguntas-respuestas 
s in  necesidad de acudir a l euestionario  para buscar l a  formulacién de la  pr£ 
gunta.
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0 . 3. X2T33C DE TRABAJO UTIU2AD0 PARA LA SLABORACIGN DSL CAPITCLO I I
(Apartados I I .  5. ed I I .  6 .)
Cotro se ha indicado en o tro s  lugares de l a  t e s i s  encontrar m ateria l 
con amplitud su f ic ie n te  para in tro d u c irse  en e l  tema de l a  d irecc ién  de acto 
re s  para lo s  medios audiovisuales es pricticam ente im posihle, a l menos a par 
t i r  de la  h ih l io g ra f la  en c a s te lla n o ; hay que ezceptuar e l  ïih ro  de 7 .1 . Pu- 
dovkin "El ac to r en e l film ", pero aén a s i sigue siendo in s u f ic ie n te . E sta 
rea lid ad  tie n e  su lég ica  s i  se considéra que no ha hahido, n i en Sspana, n i 
que sepamos en e l e r tra n je ro  (a i  se exceptdan algunos trab a jo s  e in v es tig a - 
ciones no duraderos, como por ejemplo lo hecho en Husia en e l  "Labora to rio  
Experimental" bajo l a  d irecc ién  de Kulechov, o lo hecho en la  "P ib rica  del 
Actor Excéntrico (FEES)" de Eozintzev, Trauberg, Ju tkev itch  y Guerasimov) e£ 
cuelas 0 asignatu ras (en cen tres  de ensenanzas de la  imagen audiovisual) so­
bre d irecc ién  de ac to res , n i a n iv e l de in s ti tu c io n e s  o f ic ia le s  n i a n ive l 
privado.
Carentes de e s ta  formacién académica p rev ia  lo s  d ire c to re s  de c ine , y 
no sélo  lo s eapanoles, a la  hora de a fro n ta r su trab a jo  con los acto res se 
v a lian , y se valen , de su in tu ic ié n  o se n s ib ilid a d , de su formacién te a t r a l  
- s i  provenlan del te a t ro - ,  de su experiencia  como ac to res - s i  lo habian s ido - 
o de la  experiencia  que e l  tra b a jo  sucesivo le s  daba; algunos, incluso  prefje 
r la n  d e ja r en manos del a c to r , una vez que le  habian hecho saber lo que que- 
r la n , la  bûsqueda in te rp re ta tiv a  y la  obtencién del resu ltado  apetecido, es 
d e c ir , no se daba propiameute en esto s  casos una d irecc ién  de ac to res .
No todos los d ire c to re s  desoonocen, s in  embargo, aunque no a trav és de 
un a n i l i s i s  o estudio  personal profundo en la  gran mayorl a  de le s  casos, teo 
r l a s  sobre d ireccién  a in te rp re ta c ié n , como pueden se r  la s  de S tan islavsk i o
a c
Brecht. Asi, Kubrick d ice : "Con la  le c tu ra  de S tan is lav sk i j  la s  dolorosa* 
leceiones que aprendl de mis propios e rro res acumulé la  ezperiencia  bàsica  
necesaria  para empezar a re a l iz a r  un buen trabajo.* ^ c f r .  p. 2 i f  J .
E sta f a l t a  generalizada de formacién sobre d irecc ién  de ac to res  es 
igualmente ap licab le  s in  dnda a lo s  d irec to re s  de cine y rea lizad o res  de te ­
lev is ién  espanoles.
El m ateria l presentado en la  te s i s  sobre d ire c to re s  e rtran je ro *  fue 
reunido a lo  largo de anos y s in  una in ten c ién  prev ia  de in c lu ir lo  en e l l a .  
La le c tu ra  de lib ro s  o de re v is ta a  daba la  ocasién de esp igar algunas ideas , 
pues, esparcidas en e llo s  sobre la  d irecc ién  del a c to r . Se sacaban fichas y 
guardaban. Pasado e l tiempo, a la  v is ta  de l m ateria l acumulado, se pensé que 
por sus c a ra ç te r ls t ic a s  podfa o frece r algunas razones para ponerlo en la  te ­
s i s ;  en concrete lo s motivos fueron:
a) O frecer unes puntos de comparacién en tre  los planteamiento* de los di 
re c to re s  espanoles y lo s  e rtran je ro *  sobre d irecc ién  de a c to re s .
b) X ostrar la  carencia  de c r i te r io s  comunes en tre  lo s d ire c to re s  de cine 
en genera l, y a n ivel mundial, sobre e l trab a jo  con ac to re s .
c) Svidenciar la  f a l t a  de formacién s é l id a  y de una metodologia c la ra  pa 
r a  en fren ta rse  a l  trab a jo  con a c to re s .
Quizis se puedan valo ra r o tro s  aspectos pero é s to s , a p a r t i r  ce la  con 
siderac ién  d e l m ateria l recogido, quedan év iden tes.
Tal vez alguien  piense que considérer la s  opiniones de v e in tita n to s  d^ 
reo te res  e rtra n je ro * , aunque esto s -en  su mayorl a -  sean de los m*s p re s t i -  
giados de la  h is to r i é  del c ine , no debe dar pie a  p lan tea r afirm aciones que 
impliquen a l  re s to  db los d irec to res  e r tra n je ro * . Respetando e s ta  opinién, 
pensamos que aqul es v il id o  e l p a r t i r  de una minorla para consider a r a todo 
un co lec tivo ; e l  hecho de apo rta r la s  opiniones de onos cuantos d irec to re s
no es tan to  por deirnstrar sino mis bien  para i l u s t r a r  afinsaeiones mis o me— 
nos puntu&les pero genera lizab les  a  muohlsimos d ire c to re s | postura  in v e s tira  
dora defendible por cualqu ier estudioso  o persona b ien  informada del tema
de la  d irecc ién  de ac to res en cine o te le v is ié n .
Si no bubo «a priori»* una in ten c ién  de in c lu ir  ese m ateria l sobre d i— 
recc ién  de ac to res en d ire c to re s  e z tran je ro s  en la  t e s i s  tampoco la  hubo en 
e le g ir  lo s  te x te s  sobre e l  tema. 3s d e c ir , se pasé a fich as casi tsdo 
cuanto de in te re sa n te  a nuestro  ju ic io  se decla  scbre e l  tema en lib ro s  y M 
v is ta s  le id a s .
k  l a  v is ta  de los te z to s  indicados en apéndice ^ c f r .  p. Z  ^ se  obser 
va que casi todos g iran  en torno a unos cuantos aspectos de la  d irecc ién  de 
ac to res , que por o tr a  p a rte  e s t in  presentee en la s  e n tre v is ta s  a d irec to re s  
y realizador& : eapanoles; e s ta  co incidencia  nos ha perm itido a fro n ta r un en-
sayo se r io  | c f r .  p. Z  ^  sobre algunos temas incluyendo, pues, también
la s  opiniones de d ire c to re s  y rea liz ad o re s  espanoles sobre lo s  mismos. Los 
temas tra tad o s  en e l ensayo son lo s  s ig u ien te s :
a) S leccién  del a c to r . ^ C f r .  p.
b) ic to r  p ro fesional — Actor no p ro fesio n a l. j^C fr. p.
c) Colaboracién d ire c to r  -  a c to r . ^ C fr . p. 2
d) Ensayo con los a c to re s . j^Cfr. p. 2*4 J
e) Visionado d ia r io  d e l copién por parte  del a c to r . j^Cfr. p. 266 ^
Los te z to s  de los d ire c to re s  e z tran je ro s  han sido  puestos en apéndice;
de e s to s  • te x te s  se pueden saca r o tra s  ideas aparté  de la s  re lac ionadas con 
los puntos tocados en e l ensayo, aunque no tan  generalizadas en tre  esos d i­
re c to re s .
P arte  im portante del m a te ria l puesto en apéndice ha sido e x tra id a  de 
la  r e v is ta  francesa  "Cahiers du Cinéma"; la  traduccién  o frec ida  es nuestra
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J  se a tiene  a la  f id e lid a d  en e l  fondo y en la  forma, aunque buscando sieo 
pre una le c tu ra  f lu id a  en ca s te llan o  por encima de l a  f id e lid a d  formal.
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0 . 4 . MSTODO SS TRABAJO UTIU4AD0 PAHA LA ELABCRACIOR DSL CAPITULO I I I .
Los puntos quo se incluyen en e s te  apartado sont
a) Heal Sscuela Superior de Arte Dramdtieo (Madrid).
b) "E scola Superior d 'A rt D raaàtio*(B arcelona).
c) Laboratorio  d e l Teatro Eatable C astellano (Madrid).
d) Ditirambo Teatro Estudio (M adrid).
C laranente en e s te  apartado se ve una descoopensaciôn en tre  lo dedica- 
do a Madrid (Heal Eacuela Superior de Arte Dramàtico, Laboratorio del Teatro 
E atable C astellano y Ditirambo Teatro Estudio) y lo dedicado a Barcelona ("Es 
co la  Superior d 'A rt Dramatic") ,  siendo e s ta  ciudad, junto a l  re s to  de Cata lu  
M , o rigen  de ezcelen tes grupos de te a tro  independiente , por ejemplo, que 
merecen un acercamiento c ie n t lf ic o  a  sus modoa de tra b a ja r  l a  d ireccién  e in  
te rp re ta c ié n  a c tc ra l .  El no haber recogido a ninguno de esto s  grupos respon­
ds a lo  s ig u ie n te : n u es tra  in tenc ién  primera fue e le g ir ,  por su la rg a  traye£  
to r ia ,  a  "S is lo g la rs "  y a l  "Sis Comediants" para a n a liz a r , pues, sus méto- 
dos de t r a b a jo . Se presentaron dos d if ic u lta d e s : "S is Comediants", en la  f e -  
cha en la  cual se q ueria  hacer dicho es tud io , estaba  ocupado con g iraa  y sus 
prézimos ensayos para un nuevo montaje no se harlan  h a s ta  muchos meses des— 
pués) "E ls ôbglars" o fre c la  l a  d if ic u l ta d  de tenem os que desplazar a F ru it 
(La Segarra) para pasar una temporada con e llo s  a f in  de ap rec ia r en d irec te  
su tra b a jo  en e l nuevo montaje que por aquel entoncee ten ian  proyectado; des­
p lazar nos a F ru it nos suponla no poder e s ta r  en Barcelona para hacer la  par­
te  correspondiente a  la  "Escola Superior d 'A rt Dramatic". A f in  de sa lvar e l 
trab a jo  sobre esta<«esoola»  optamos por quedamos en Barcelona y pensamos 
en o tro  grupo de te a t ro ,  im portante por aquel entonnes,y que sigue siéndolo 
actualm ente, "La cooperativa T ea tre , LLiure", con sede en e l  mismo Barcelona.
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Durante un mes asiatim oa a lo s  ensayos que e l  "Teatre LLiure" hizo sobre una 
obra de P. Nerùdat "Pulgor i  mort de Joaquin X urie ta" , bajo la  d irecc ién  de 
Pabià P uigseryer. La consu lta  de lo s  arcbivos del "Teatre LLiure" y l a r ­
ga e n tre v is ta  a F. Puigserver, ademàs de nu estra  a s is te n c ia  a los ensayos, 
nos p e ra i t ié  un conociaiento de la  forma de tr a b a ja r  de d ire c to r  y a c to re s . 
Sin embargo, b ien porque los ensayos se hacian en su lengua materna, que de£ 
conociamos, bien porque se tra ta b a  de un grupo de ac to res que no trabajaban 
con una metodologia o técn icas comunes, a p a r t i r  de la s  cuales se pudiera 
b la r  de un sistem a de in te rp re ta c ié n  comün, nos vimos im posibilitados «1(hacer 
un estud io  que se enmarcara adecuadamente en algunos de los ob jetivos que 
perseguiaoos. Partiendo de e s ta  im posibilidad decidimos, pues, no in c lu ir  en 
la  t e s i s  e l m ateria l y conocimiento obtenido sobre e s te  grupo ca ta lân .
La metodologia de trab a jo  seguida en cada une de los co lec tivos e s tu -  
diados, ya indicados, fue la  s ig u ien te :
a ' . — Real Sscuela Superior de Arte Dramàtico (Madrid) jTcfr. p. 3»^ H .-  
Hubo una in tenc ién  primera que fue in c lu ir  en la  te s i s  los màtodos de forma- 
c ién  de ac to res aplicados en la s  escuelas o f ic ia le s  de te a t ro ,  en concrete en 
e s ta  Real Ssouela Superior de Arte Dramàtico. Con es te  motive se did" una 
a s is te n c ia  por n uestra  parte  a determinadas c la ses  de dicha escuela . Xo obe— 
ta n te , pasado un mes aproximadamente tenlamos su fic ien te  informacién como pa 
ra  saber que s i  en un apartado de l a  te s i s  ezponlamos los sistem as de K. S ta  
n is lav sk i y J .  Grotowski y e l  método te a t r a l  de 3. Brecht ofreelamos a la  
vez, oon mucha aprozimacién, la s  te o r la s  que se segulan en e s ta  escuela o f i ­
c ia l  de a r te  dram àtico. Conoretamente lo s profesores de in te rp re tac ién  W. 1^ 
y ton , J .  E ines, A. G utiérrez y J .  L. Alonso de Santa; segulan bàsicaroente a 
S ta n is la v sk i, s i  bien cada une lo ap licaba  a su manera bien por sportaciones 
personales bien apoyàndose en alguna e tapa  de la  evolucién del maestro ruse
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0 b ien , por d lt in o , destaoendo un aspecto de su te o r ia  mis que o tro s , caso 
de Eines que daba e sp ec ia l re levano ia  a l Método de la s  Acciones F ls ic a s  
Algunos p rofesores se oovlan en una lln e a  e c lé c tic a  acentuada mezclando a E ta 
n is lav sk i con o tra s  in f lu e n c ia s , caso de Alonso de Santés que té n ia  en cuenta 
también la s  te o r la s  de Gordon C raig y v a rie s  o tro s .
Ko obstan te , dada l a  p o s ib ilid ad  que se nos o fre c la  de a s i s t i r  a la s  
c la ses  de algunos profesores de e s ta  escuela  a s l lo  hieimos, aunque sélo  
mantuvimos l a  regu laridad  a lo  largo de unos dos meses respecte  a lo s ensa— 
yos por lo s  alumnos de te r c e r  curso de una obra de l polaco W. Gombrowicz, ba 
jo l a  d irecc ién  del profesor Sines; se e strené  a l f in a l  de l curso. De nues- 
t r a s  v i s i t a s  a la  b ib lio te c a  de la  escuela  no obstuvimos, por in e z is te n te , 
ningdn m ateria l mlnimamente emplie sobre lo s  o rigenes, ob je tiv o s , ensenanzas 
o efem érides de l a  misma con lo cual in te n ta r  algén tip o  de trab a jo  complejo 
o amplio sobre e s te  cen tro .
La informacién sobre la  rea lid ad  ac tu a l de l a  escuela  (aunque no ya, 
pues, buscando dates de c a réc te r h is té r ic o )  crelmcs poderla obtener a trav és  
de un euestionario  ; l a  informacién a trav és  del euestionario  podia se r obj£ 
t iv a ,  s i  se lo  proponlan lo s  en trev istados ya que la s  preguntas giraban so­
bre lo  co tid iano  en l a  escue la . Nuestra in ten c ién  ademis e ra  la  de o frece r 
a l fu tu re  le c to r  una informacién que oomplementarao ayudara a enfocar mejor 
o tro s  tra b a jo s  o apartados de la  t e s i s ;  por ejemplo, una de la s  preguntas,eu 
ya re sp u esta  ayudarla a l  le c to r  a Hsaber>) qué técn icas  llevaban como baga- 
je s  lo s  ac to res que, surgidos de e s ta  escue la , eran d ir ig id o s  por lo s  d ire o -  
to re s  espanoles, fue: "^%ué método de in te rp re ta c ié n  usan ustedes?" j^ cfr. p.
3 J .  A su vez, a nosotros la s  respuestas a e s ta  pregunta conoreta nos 
perm itla  conocer, aparté  de que u tiliz iram o s también o tra s  fuentes de in fo r­
macién no sz p lic ita d a s  en la  te s is , 'q u e  la s  te o r la s  de S tan is lav sk i, Brecht
J2
7 Grotowski ( lo s  dos dltim os en menos medida) estaban muy présentes en la s  
ensenanzas sobre a r te  dramàtico en e s ta  escuela .
21 euestionario  in e lu la  d iez  preguntas en un dnico bloque o p a rte . Las 
e n tre v is ta s  se h ic ie ro n , por ind lcacidn  d e l d ire c to r  de la  escuela (R. Domè- 
n eeh ). a  un p ro feso r, coordinador de estud io s en aquel entoncee, y a una 
alumna, rec ién  diplomada en la  e scu e la . 3e ha prescindido en la  te s i s  de la  
e n tre v is ta  a e s ta  d ltim a persona para mantener una s im etria  reapecto a l estu  
dio rea lizado  sobre l a  o tra  escuela  o f i c ia l  de in te rp re ta c ié n , la  "Zscola 
d 'A rt D raaàtic" (B arcelona), sobre la  que se ha mantenido también una so la  
e n tre v is ta  (a  un p rofesor y u tiliz an d o  e l mismo eu estio n ario ).
21 m ateria l recogido a tra v é s  de la s  e n tre v is ta s  fue grabado o rig ina­
riam ente en magnetofén; se han s in te tiz a d o  levemente la s  respuestas y se ha 
respetado la  forma de ezpresarse de lo s  en trev is tad o s . Dicho m aterial tien e  
un tra tam ien to  p o s te r io r  y es haber puesto la s  coincidencias o divergencias 
que se ofrecen en esas re sp u esta s .
b ' . -  "Sacola Superior d 'A rt Dramatic" (Barcelona) ^ c f r .  p. 3 1 2 ^ . -  
21 m ateria l recogido sobre l a  "Escola Superior d 'A rt Dramàtic'* de Bar­
celona proviene de l a  e n tre v is ta  re a liz a d a  a uno de sus profesores a través 
d e l mismo euestionario  u ti l is a d o  para l a  Real Eacuela Superior de Arte Dramà 
t ic o  de Madrid. El re s to  del m ate ria l que aparecs en e l  trab a jo  fue sacado 
de l a  documentacién y b ib l io g ra f ia  encontrada en la  b ib lio teca  del " I n s t i tu t  
d e l Teatre" y en l a  B ib lio teca  de C ataluâa.
O freoer informacién sobre e l  o rigen , plan de estudios y o tros aspectos 
de l a  «E sco la»  y ne reooger lo s  métodos de in te rp re tac ién  usados en e l l a  
tie n e  como razén e l  hecho de segu irse  en e s ta  .ceecolau , como en e l  caso 
de l a  Real Escuela Superior de Arte Dramàtico, los sistem as de in te rp re ta ­
c ién  y d irecc ién  de ac to res de S tan is lav sk i o Groto%raki y e l método te a t r a l
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de B recht, como mis des tscsb le s ; dindose igualmente e l  caso , como en Madrid, 
de pequenas v a rian tes  respecte  a  esos sistem as y  métodos en funcién de lo s  
enfoques personales de lo s p rofesores de in te rp re ta c ié n . Ante e s ta  re a lid a d , 
y dado que pensihamos o frecer la s  te o r la s  de S tan is lav sk i, Brecht y Grotows­
k i ,  optamos por no reooger la s  te o r la s  sobre in te rp re ta c ié n  en la  "E scola".
En la s  v i s i t a s  a l a  b ib lio te c a  del " I n s t i tu t  del Teatre" y a la  B ib li£  
te c a  de Cataluna encontramos lib ro s  y re v is ta a , a lo largo  de un mes de e s -  
ta n c ia  en Barcelona, de lo s  que recogimos su f ic ie n te  m ateria l para un estu ­
dio  sobret a) El e s p l r i tu  que ha animado a l a  "Escola Superior d’Art Drama­
t i c " ;  b) Planes de Estudios y ac tiv idades d iverses de dicha «escola»* .
El e s tud io , rea lizado  en su momento y a p a r t i r  de todo e l  m ateria l ya 
indicado, no ha sido inclu ido  in tèg re  en la  te s i s  por no d e seq u ilib ra r, con 
una abundancia superio r en dates sobre la  w csco la* , l a  parte  que se ocupa 
de l a  Real Escuela Superior de Arte Dramitico de Madrid (reapecto  a la  que 
no encontramos ni documentacién e s c r i ta  n i b ib lio g ra f la  que perm itie ra  abor- 
dar un estud io  complejo).
c ' . -  Laboratorio del Teatro Sstab le  C astellano (Madrid) j^cfr. p.
21 trab a jo  sobre e l  Laboratorio del Teatro Sstab le  C astellano su rg ié  
de nu estra  a s is te n c ia  a la s  c lases de e s te  lab o ra to rio  de formacién de d ire£  
to re s  y sobre todo de ac to re s . Por e s te  procedindento tuvimos ocasién de v er, 
a  lo  largo de unos dos meses, e l  trab a jo  sobre la s  m aterias s ig u ien tq i Impr£ 
v isac ién  (Método), profesores J .  P. C arrién y J .  Vidal; Im provisacién (Méto— 
do A plicado), profesor W. Layton; In te rp re ta c ié n , profesor J .  G. P laza; In ­
te rp re ta c ié n  (P r ic tic a s  e scén icas), pvofesor M. Narros; Expresién C orporal, 
p ro feso r A. T a rab o rre lli; Expresién Corporal (B a ile ), profesor C. H ip é lito . 
(Grupo de m aterias a la s  que d ises p ric rid a d  en funcién de los o b je tivos pr£ 
pu esto s). Unida a la  presencia  f l s ic a  en la s  c lases  bay que anadir una c i s r -
34
t a  convivenola qua perm itla , fuera  de la s  c la se s , aclaraciones, por parte  de 
p rofesores o de aluanos, sobre la s  m aterias objeto de ensenanzas en e s te  labo 
ra to r io ,  como o tra s  cuestiones sobre la s  que nos in te resab a  también inform a- 
c ién . k  lo  largo de esos dos meses, y también antes y después, asistim os a 
algunas obras de te a tro  montadas en sa la s  te a t r a le s  de Madrid por d irec to re s  
pertenec ien tes a e s te  lab o ra to rio  (W. Layton, K. N'arros y J .  C. P laza), en 
la s  que, ademés, bubo p a rtic ip ac ién  de algunos de los alumnos mis ade lan ta - 
dos del lab o ra to r io .
Del estud io  que se hizo sobre e l lab o ra to rio , y que in e lu la  la s  c la ses  
de Im provisacién (W. Layton), In te rp re tac ién  ( J .  C. Plaza) y Expresién Corpc 
r a l  (a. T a ra b o rre ll i) , para l a  te s i s  hemos excluido e l a n i l i s i s  sobre las  
c la ses  de Expresién Corporal ya que para exponer e l método que se sigue en 
e l  lab o ra to rio  sobre la  formacién de l ac to r en a r te  dram itico es su f ic ie n te  
con an a liza r la s  c la ses  de Im provisacién (Layton) y las  de In te rp re tac ién  
(P laza).
A lo  largo de la  a s is te n c ia  a  c lases  pudimos i r  entendiendo con c l a r i -  
dad una s e r ie  de términos o locuciones que eran de entendixiento comdn en tre  
profesores y alumnos pero que por no responder, en una co rre lac ién  d ir e c ts ,  
a la s  defin ic io n es sobre la s  miamas de cualqu ier d iccionario  de lengua cast£  
lla n a  a nosotros a l  p rin c ip io  se nos escapaban. Ya que esos términos forman 
parte  n ecesaria  de los a n i l i s i s  rea lizados sobre las  m aterias antes mencio— 
nadaa nos ha parecido conveniente in d ica rlo s  en la  te s i s  formando, pues, un 
vocabulario en donde queden defin idos segén se entienden en e l lab o ra to r io ; 
creemos que todos lo s  términos técn icos usados en e l labora to rio  quedan rec£  
gidos en e s te  vocabulario s in  e l  cual e l  le c to r  de los a n i l is is  ofrecidos di 
ffc ilm en te  lo s  en tenderia .
Una vez terminado e l  trab a jo  sobre e l Laboratorio del Teatro S stab le
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C astellano lo pasamoe a  la  eonsideracién  del profesor J .  C. Plaza quien opi­
né que se a justaba  a la  verdad de lo s  hecboa estud iados. 2n la  te s is  hemos 
respetado bisicam ente lo que se entregé a la  consideracién  de dicho profesor 
cambiando algo por cuestién  de e s t i lo  l i t e r a r io ,  d is tr ib u c ié n  o leve am plia- 
cién a f in  de ex p licar mejor lo  que pudiera e s ta r  exccsivamente esquemàtico 
en e l  « o rig in a l»  (aparte  de haber suprimido, por la  razén ya indicada, 
e l a n i l i s i s  sobre la s  c la ses  de Expresién C orporal).
Acudimos, por o tra  p a rte , a re v is ta s  de te a tro  en busca de adgdn mate­
r i a l  sobre e s te  labo ra to rio  o esto s  p ro feso res ,a  l a  vez d irec to re s  de escena, 
ac to res , coreégrafos, escenégrafos, e tc .  de una la rg a  experiencia  (todos en 
activo  como pro fesionales, a l margen de su docencia en e l  labo ra to rio ) pero 
en la s  r e v is ta s  especia lizadas y lib ro s  co n su ltados e l  m aterial encontrado 
no fue abundante; se aproveché e l que parecié im portante, como se ind ica  en 
la  t e s i s  en su lugar oportuno; de todos modos siempre preferim os p a r t i r  de 
nuestra  observacién d ire c ts  y del d iilogo  con profesores y alumnos para la  
confeccién de este  trab a jo  sobre a l  Laboratorio del Teatro Sstable C aste lla ­
no.
d ' . -  Ditirambo Teatro Estudio (Madrid) j^ c fr . p . J  . -
El estudio rea lizado  sobre Ditirambo Teatro Estudio parte  también de 
nuestra  presencia en sus ensayos a lo  largo de unos t r è s  meses. En ese tiem­
po e l  grupo afroc té  diversos tra b a jo s :
a) Ensayos sobre una obra del dramaturge D. Miras, cuyo tex to  se ib a  
formando progresivamente en colaboracién con e l  grupo cuya ac tiv idad  se de— 
sa rro llab a  en los ensayos, e t c . ,  a veces con l a  a s is te n c ia  del dramaturge.
Asi pues, s i  e l  tex to  no s u f r ia  m odificacién en cuanto a lo l i te r a r io  como 
ta l  s i  en cuanto a la s  dimensiones de los psrlamentos o la  ag ilidad  u orden 
en su e s tru c tu ra  global (dado que el> propio dramaturge, como se ha dicho, r£
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c ib la  ideas d ire c ta s  o por propia observacién para su tra b a jc  en la  e s c r i tu  
r a  sucesiva de la  obra d ram itica ). El grupo, en este  proyecto de montaje de 
la  obra de X iras, tuvo l a  colaboracién , como d ire c to r , de A. /ialonda, a s i co 
mo la  de o tro s p ro fesionales de l a  escenografia , mdsica y co reografia . Des- 
pués de un tiempo de ensayos este  proyecto de montaje quedé suspendido y no 
se vo lv ié  sobre é l  en adelan te .
b) El grupo retomé uhg obra que ya habia estrenado, "&1 desvén de los 
machos y e l sétano de la s  hembras", de Luis Riaza, pues fue invitado a  p a rt^  
c ip a r en un fe s t iv a l  de te a tro  de Avilés (A s tu ria ) . En e s ta  ocasién también 
observâmes los ensayos para poner a punto la  obra y nos trasladamos con e l  
grupo a Avilés en donde vimos la  rep resen tac ién  de la  misma ante e l püblico .
c) Montaje de la  "Tragicomedia de C alix to  y Melibea", con d ireccién  de 
Angel Fazio. Pricticam ente obsetvamos todo e l  trab a jo  rea lizado  para dicho 
montaje, pudiendo ver represen taciones ante e l  pdblico en Guadalajara y Ma­
d rid . E sta  e tapa del grupo fue la  que mis m ateria l nos proporcioné; por ser 
la  d ltim a, teniamos mis conocis ien tos previos para 'en tender mejor los plan-- 
team ientos a r t i s t ic o s ,  técn icas  empleadas, e t c . ,  del grupo.
En d e f in it iv a , e l  trab a jo  sobre Ditirambo Teatro Estudio fue posible 
por la  observacién d ir e c ta  y la  conviveneia su fic ien te  con e l  grupo, la  cual 
daba pie a complementar lo  que conociamos sobre su método de trab a jo . El ma­
t e r i a l  obtenido a p a r t i r  de lib re s  y re v is ta a  fue escaso; e l u ti liz a d o , por 
e s ta s  fuen tes, queda indicado en l a  te s i s  en au lugar correspondiente; no 
obstan te , siempre preferim os para lo s  ob je tivos propuestos p a r t i r  de la  eb- 
servaoién d ire c ta  y de la s  preguntas personales a miembros del equipo.
El trab a jo  que se re a l iz é  sobre Ditirambo se dié a la  consideracién 
del grupo, a travée de una de la s  a c tr ic e s  fundadcras del mismo (Charo .Ima— 
dor) la  cual lo dio por co rrec to . En la  te s is  hemos introducido algunas pe-
3 f
quenas variaciones que no tocan e l  fondo o lo  fundamental de cuanto quedé re, 
cogido por e ac rito  en un primer momento sino que ban aervido para a lig e ra r  
algunas partes red ae ta r con màs c la ridad  o d if tr ib u ir  e l  m ate ria l de la  mane­
r a  mds adeouada a su comprensién.
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NOTAS
1 .-  D irec to r: P ro fesional responsable del rodaje de uns p e lic u la , la  d ire£
c ién  de a c to re s , e t c . ,  con arreg lo  a l guién técn ico . R ealize 
dor de programas dram àticos.
-  R ealizadori En TV, p ro fesiona l responsable de l a  puesta en imàgenes
(pu es ta  en escena, plasmacién y captacién  de imigenes) de 
cu a lq u ie r programs film ado, grabado o emitido en d ire c te .
M. Cebriàn. D iccionario de Radio y T elev isién . Bases de una 
delim itac ién  terminolcTrfca. E d ito r ia l Alhambra, 
S .A ., Barcelona, l$ 8 l.
2 . -  J .  E ines, "E l método de la s  acciones f l s ic a s ,  d ife ren c iac ién  en tre  té£
n ica  y po é tica" . Primer Acto. N* I 89, Madrid, I98I .
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I.'INTERPRETACICN ACTORAL SEGUN: KONSTANTIN 3TA!.'ISLAV3KI, BERTOLT BRECHT Y
JER2T GROTOWSKI.
INTRODüCCIôN
Adentrarse en e l mundo te é r ic o  de la  d ireccién  y formacién de ac to res , 
es dec ir de la  bûsqueda de m ateria l se rio  entender los mecanismos del 
trab a jo  de in te rp re ta c ié n  del ac to r termina por lle v a r  a l encuentro con t r è s  
autores b is ico s  en e s te  campo de estud io . Los t r è s  son europeos y hombres 
que, junto a una prax is mis o menos in tensa  segûn cada uno de e llo s ,  han 
sabido poner por e sc r ito  su s  propias ideas sobre la  d irecc ién  y formacién 
del a c to r . Estos maestros son Konstantin S tan is lav sk i, B erto lt Brecht y Je£  
zy Grotowski. 3in embargo, hay que ind icar que Brecht es, en tre  e llo s ,  e l 
que menos ofrece lo que podrfamoa llamar un sistem a o método de d ireccién  
y formacién de ac to re s . Brecht es mis un autor te a t r a l  para quien los act£  
res  debian u t i l i z a r  unas determinadas técn icas en congruencia con e l  proye£ 
to  so c ia l que persegula su te a tro  en general, no profundizando, como 3 tan i£  
lav sk i y Grotowski en lo s  mecanismos in te r io re s  del ac to r para conseguir lo s 
f in e s  propuestos.
Aparte de esto s  t r è s  te é r ic o s , y también experimentados hombres de te a  
t r o ,  pocos més, y no con ta n ta  in flu en c ia  en Europa, encontrarfamos con una 
s is tem atizac ién  e s c r i ta  sobre e l  a r te  del ac to r y sus necesarias técn icas .
Los t r è s  indicados han sido fundamentalmente hombres de te a t ro , aunque Brecht 
tuvo acercamientos a l  cine y la  rad io . El primero en orden cronolégico fue 
S tan is lav sk i; los o tro s no han sucumbido a la  ten tac ién  de in c id ir  en e l 
sistem a stan islav sk iano  sino que cada uno de e llo s  ha formado sus propias 
te o r la s  conociendo, s in  duda tan to  Brecht como Grotowski, lo que habia di 
cho S tan is lav sk i. Para s i tu a r  cronolégicamente a los t r è s  autores d igames
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que S tan is lav sk i nacié en ld63 (Moscû), Brecht en I898 (Augsburgo) y Grotows 
ki es aûn relativam ente joven y nacié en Hzeszow (P o lon ia).
SI p lan tea r en e s ta  te s is  la s  te o r la s  te a t ra le s  de S tan is lav sk i, Brecht
y Grotowski ha parecido oportuno por dos razones: a) quien desee conocer a
fondo, aunque en s ln te s i s ,  y de manera sistem atizada en un mismo trab a jo
tr è s  maneras d is t in ta s  de d irecc ién  y formacién del ac to r puede acudir a es,
te s  e stu d io s; b) S tan is lav sk i, Brecht y Grotowski han sido , hablando gene-
ralm ente, lo s dnicos au tores que han in f lu id o , desde e l punto de v is ta  de d irecc id :
Jel a c to r , en nuestros d irec to re s  y acto res espanoles sobre los cuales versa
-
la  t e s i s .  Por supuesto la s  te o r la s  de S tan is lav sk i, Brecht y Grotowski no 
swlo ûnico que se ha e sc r ito  sobre e l tema F c f r .p .  S 'v l pero s in  duda son e l lo s  
los que màs han in flu id o  en la s  escuelas de a rte  dramàtico de los palses la  
tin o s  y anglosajones y lo s  que mis han servido de re fe re n c ia  para nuestros 
d irec to re s  y actores espanoles en genera l.
Con los autores que afaren camino en cualqu ier c ien c ia  courre con f r e -  
cuencia que se le s  entiende mal lo que ban querido d ec ir ; en concrete en e l 
campo del a r te  in te rp re ta tiv e  la s  ideas de o tros son fàcilm ente d esv irtu a - 
das por los seguidores, aunque no se tenga in tencién  de e l lo .  Las te s i s  de 
S tan islavak i y Brecht, en concrete , han sido re in te rp re tad as  por muchos, a 
veces queriéndolas adapta r a la s  c ircunstanc ias  del momento, pero con mucha 
frecuencia  han sido preoipitadam ente consideradas, obteniéndose, en conse- 
cuencia, una d ireccién  o formacién de ac to res equivocadas aunque se d ije ra  
s in  pudor segu ir a S tanslavsk i, e l que màs ha in flu id o  y sigue teniendo màs 
v igencia  en Espana, Brecht c incluso  a Grotowski, e l  màs rec ien te  de e llo s .
Cuando se ha indicado anteriorm ente que Brecht es e l  que menos se ha a 
cercado a lo que se puede llam ar una metodologia de la  d ireccién  y formacién 
del acto r lo afirmàbamos considerando "in  mente" que é l no e je rc ié  como mae£
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t r o  0 profesor en ningun» escuela de a rte  draa&tioo; tampoco se in te re sé  por 
o frecer una te o r ia  d e ta llad a  sobre la  d ireccién  y la  formacién del a c tc r .  No 
obstan te , Brecht tuvo companla de te a tro  propia, e l  "B erliner Ensemble", en 
la  cual se llevé  a cabo la  puesta en escena de sus obras dras& ticas, en mu- 
chas ocasiones d ir ig id a s  por é l mismo, y experimentos e investigaciones a f in  
de hacer v iab les scbre e l escenario  lo s ob je tivos "nuevoa" perseguidos en di 
chas obrasi in f lu i r  en e l  espectador para que éste  adqu iriera  una postura 
c r i t i c a  fren te  a l a  d ia lé c tic a  de lo s  hechos so c ia le s  ^ c f r .  p. J. Sta­
n is lav sk i y Grotowski, ademés de d i r ig i r  obras de te a trq  como en e l  caso de 
Brecht, e je rc ie ro n  como p ro feso res, Grotowski aén lo  sigue haciendo, en escu£ 
la s  fundadas por e llo s  mismos a la s  que iban todo tip o  de ac to res , l a  mayor 
parte  de los cuales como alumnos jévenes que empezaban desde cero (e sp e c ia l-  
mente con S tan is lav sk i) y buscaban la  in ic ia c ié n  y formacién compléta en e l 
a r te  de in te rp re te r .  Tienen da comün, s in  embargo, lo s t r è s  d irec to re s  e l  te ­
ner como p rin c ip a l elemento de au trab a jo  dramatürgico la  f ig u ra  del ac to r 
^ c f r .  pp. ^1, no se minuavalora ningün o tro  elemento t e a t r a l  pero hay
una ind icacién  e x p lic ita  sobre la  importancia  c a p ita l que para e l l e s  ten fa  o 
tien e  e l a c to r , puante s in  e l  cual e l  au tor de la  obra, puesta en manos del 
d ire c to r , no pcdria  comunicarse adecuadamenta con e l  püblico, d e s tin a ta r io  f i  
nal de la s  inquietudes re f le ja d a s  en la  obra.
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I .  1. KONSTAirriN STANISLAVSKI
K onstantin  S tan islav sk i naoid en Moscû en 1863• Guando d ec id ié  dedicar­
se a l te a tro  cambid per e l  seuddnimo S tan islav sk i su au tén tico  a p e ll id o , 
Alexeiev, a f in  de no se r  reconocido como e l  h ijo  de un r ic o  négociante mosco 
v i ta ;  fflixime cuando aus in ic io s  como ac to r fueron papeles poco b r i l la n te s  en 
un tip o  de te a tro  e s t i lo  comedia francesa . Su dedicacidr. a l t e a t ro ,  no obs­
ta n te , fue desde entonces in interrum pida durante màs de c incuenta  anos. Como 
a c to r , d ire c to r  y maestro de ac to res so b re sa lid , uniendq a un a lto  ta le n to  pa 
tu r a l  sus conocimientos, tra b a jo , tdcn ica  y honradez a r t l s t i c a .
Hacia I9O6 , poseedor de una ezcelen te  ezperienc ia  como ac to r y d ire c to r  
y una vez re a liz a d a  la  primera g ira  por e l  ez tran je ro  con e l  «  T eatro de Arte 
de Aoscii >) ^  comenzd a a n a liz a r sus experiencias y conocimientos con v is ta s  
a la  creacidn de un sistem a y método de formacién de a c to re s . Este sistem a, 
segün David Magarshack, "ha sido adaptado, de una forma u o tr a ,  por muchas e£ 
cuelas de ac tuacién , en tre  e l la s  la  conocida como e l Método, cuyo p rin c ip a l 
p rac tican te  y sumo sacerdote es Lee S trasberg  F + 1 , d ir e c to r  d e l New York
3 ^
A ctor's  S tudio ."
El sistem a de S tan islav sk i ha sido punto de re fe re n c ia  para  muchos, q u i- 
zàs para todos los que de una manera s é r ia  se han preocupado de la  formacién 
y d irecc ién  de ac to re s . Sin embargo también muchos no lo han entendido bien , 
a veces por no profundizar en é l ,  a veces por tom arlo a l  pie de l a  l e t r a  s in  
adapta rlo  adecuadamente. S tan is lav sk i pedla e s ta  adaptacién aén considerando 
que la  n a tu ra leza  humana es igua l en todas pa rte s  y en consecuencia también 
lo son los mecanismos psico - f ls ic o s  de todo a c to r . Por o tra  p a r te , é l  mismo 
no dejaba de c c rre g ir  0 elim inar afirm aciones mantenidas en o tro s  tiem pos.
No cap ta r todo esto  es ponerse lie espaldas a l e s p i r i tu  de l sistem a s t a -
k*t
nislavsiclaao con e l  pe lig ro , pues, de una ap licac idn  in co rrec ta  del sismo. 
K onstantin S tan islavsk i murld en Hosed en I 938.
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I. 2. EL 3I3TSMA DE STA;;I3LAV3KI
I .  2. 1. Introduceidn
Cuacdo S tan ialavaki razonaba aobre ù  comportamieato y valo r do loa e le -  
mentofl da su aistsm a tomaba como sspejo  o narco de re f e re n d a  la  manera de 
funcionar de la  na tu ra leza ; de aqul que afirm ara que en e l  propio ac to r hay 
que buscar lo s  mecanismos para  l a  c re a d d n . 3 tan islavslci obsenrd a algunos 
grandes acto res (sobre todo a l i ta l ia n o  Tommaso S a lv id ,  1826-1916) y llegd  a 
la  conclusidn de que babla mucho de comdn en e l lo s .  Ana^iendo a esto  su pro . 
p ia  ex p e rien d a  se encontr6 en s itu ac iô n  favorable para i r  descufariendo, p ro - 
gresivamente, la s  leyes « p s ic o fis ic a s ;^  y «psicoldgicas;^  elem entales de la  
ac tu a d d n . Parece, pues, Idg ica  con e s ta  manera de in v e s ti gar y razonar su 
afirm addn  de que "su te o r fa  de la  a c tu a d d n  no fue inventada por é l ,  y que 
de hecho todo gran ac to r ^  s in  coocerla  previamente J  es un f i e l  p rac tican te  
de e l la " .
Al tomar como modelo o punto de r e f e r e n d a  para la  creacidn del ac to r e l 
comportamiento de la  n a tu ra leza  le  surge la  necesidad de estab lece r o seguir 
dos presupuestost la  coherencia y l a  Id g ica . S tan is lav sk i no pierde ocasidn 
para incu l car e s to s  presupuestos en sus alumnosf a s l se ap recia  en una c i t a ,  
cuyo contenido t a l  vez re s u ite  de memento d i f l c i l  de entender pero que vale 
la  pena no om ittr por cuanto une co b e re n d a y  Idg ica  a elementos muy importan­
te s  de su sistem ai "He in s i s t id o ^ e n  e l la s  J ,  cuando estudiibamos los mdzicos 
' s i ' , la s  c irc u n s ta n d a s  dadas, y cuando ustedes plar.eaban sus acciones f l s l -
c a s . y especialm ente, a l e s ta b le c e r sus ob.letos para la  concentraddn  de la
6
atancidn. a l  escoger o b ie tiv o s derivados de la s  unidades". Por e s te  camino 
sigue cuando d ice : "Tcdo mi sistem a se reduce a e s to : entender loe nomentos 
fundamenta ies  del papel y poder agrdparlos Idgioamente, re fle jân d o lo s en una
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se r ie  de acciones f l s ic a s  s in ce ra s" .^
Por o tra  p a rte , aunque complementando lo  antes dicho, ind ica  S tan is lav s­
k i que "su objetivo  [e l del sisterna] es empesar a ensenar a l ac to r a fund ir
la  accidn f i s ic a  con la  psfquica para log rar la  mis compléta armonla posible 
I
entrambas".
La gama de conceptos desarro llados por S tan islav sk i en sus e sc r ito s  es
muy amplia pero no todos tienen  ig u a l im portancia; se a r tic u la n  todos, eso s i ,
para in f lu i r  y p o s ib i l i ta r  e l  resdtado p o sitiv e  del a c to r , en cualqu ier parte
del mundo en donde se ponga en p r ic t ic a  porque como ind ica  S tan islav sk i " to—
1
dos los pueblos poseen la  misma n a tu ra leza  humana" aunque "d sta  se manifie_s
10
t a  por s i  misma en formas v ariad as."
Los conceptos mis im portantes, a nuestz*o ju ic io , del sistem a stanislavs^ 
kiano se r in  desarro llados en e s ta  t e s i s .  Con e llo s  creemos que se puede obte— 
ner una v is idn  concrets sobre dicho sistem a. Estos conceptos o fundamentos 
del sistem a de S tan is lav sk i son, segdn la  propia denominacidn del maestro ru -  
so , los sig u ien tes:
-  Ticnica^* -  "Si" migico
-  Terdad -  C ircu n s t anci w  dadas
-  Atencidn -  Nemoria eroocional
-  R elajacidn**  -  Objetivo
-  Aocidn -  Subconsciente
-  H ibito
1. 2* 2. Las t ic n ic a s
Como se ha indicado antes a l  maestro ruso le  gustaba observar a los que 
para é l eran grandes ac to res  (Tommaso S a lv in l, Eleonora Duse, e t c . ) .  Uniendo 
a esto  una largn experiencia  como ac to r llegd  a tener como seguro que los me­
canismos para c rear eran , en e l  fondo, iguales en todos los ac to res y que e s -
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to s  mecar.i9ir.o8 se basaban en la  n a tu ra leza  o rg in iea  (id g ica  y coherente) da 
cada a c to r . De aquf que S tan is lav sk i d iv id ie ra  su sistem a en dos p a rte s  p rin ­
c ip a le s , con sus técn icas correspondientes : a) "La labor in te r io r  y e x te r io r
del ac to r sobre s£ mismo"; b) "La labor in te r io r  y e x te r io r  del a c to r sobre 
22
su papel" . Las técn icas de arabos campos forman un todo llamado por S tan is­
lavsk i la  psieo técn ica  del a c to r; é s ta  se apoya en leyes psico ldg icas y psic£ 
f l s ic a s  elem entales de l a  n a tu ra leza . 21 ob je tivo  que l a  p s ieo técn ica  p e rs i-  
gue e s , como es Idgico, ensenar a l ac to r a c rea r orginicam ente a p a r t i r  del 
co n tro l de su cuerpo y de su e a p lr i tu .
Las técn icas , tan to  la s  que inciden en lo  psiquico como la s  que se ocu- 
pan de lo f l s ic o ,  no se emplean buscando directam ente un resu ltado  en la  la ­
bor creadora sino que su funcidn es la  de s e rv ir  como medios conscien tes que 
indirectam ente b a rin  funcionar e l  subconsciente , lugar de la  in sp irac id n ;
" la  o s ico -técn ica  consciente puede p reparar medios y condiciones favorables
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para dar acceso a la  regidn del subconsciente".
La adquiaicidn de la s  té c n ic a s , es d e c ir  todo e l  aprendizaje que co n lle -
va la  formacién e sp e c lfic a  del ac to r en e s te  sistem a, exige tiempo y entrega.
Z<!S tan is lav sk i, que como ac to r sab la  de su propio s a c r if ic io  para c rea r , ex i-  
g ia  una en trega to t a l ,  tan to  dentro del te a t ro  como en la  v ida privada; una 
d isociac idn  en tre  ambas v idas lo  oonaideraba p e lig ro sa  y c re la  que s in  e s ta  
en trega to t a l  a l a rte  d e l escenario  su sistem a podria se r in d t i l .
I .  2. 3» La verdad
Los conceptos encerrados en la s  pa lab rasi verdad, se n c ille z , s inceridad
e ingenuidad se re lacionan  de alg-una manera en e l  sistem a stan is lav sk ian o . Zn
e l caso concrete del término verdad su p resencia  debe darse en la  labor c rea- 
t iv a  del a c to r . Dice S tan is lav sk i: "Odiaba toda fa lsedad  en escena, e sp e c ia l-
ment# l a  fa lsedad t e a t r a l .  Empecé a od iar a l te a tro  en e l  te a tro , y eopezaba
a buscar en é l  l a  v ida au tén tica , no la  v ida o rd in a ria , por supuesto, sine la  
IS
vida a r t l s t i c a " .
Como todos sabemos e l  te a tro  tie n s  su propia re a lid a d . Esta es aceptada, 
a l menas en e l  te a tro  que hac la  S tan is lav sk i, cuando la  ixaginacidn p rop i- 
c i a  una sensacidn de verdad respecte  a le  que ocurre en e l  escenario . El ac­
to r  es e l  p rin c ip a l a r t i f i c e  para e s ta  p o sib ilid ad  ya que puede transform ar, 
como in d ica  e l  maestro ruso , " la  cruda m entira de la  escena en la  mis d e lic a -  
da verdad de la  imaginacidn". Es Idgico, desde e s ta  poqicidn, no preocuparse
de la  re a lid a d  m aterial de los ob jetos sobre e l escenario , "no cuenta e l ma-
Z1
t e r i a l  con que e s té  bêcha la  daga de Otelo" , n i inc lu se  de su presencia 
s ic a  en e l  escenario , es dec ir se puede usar para e l  mismo f in  un objeto cual 
qu iera  en lugar del indicado en e l  te x te . Para conseguir es te  efecto  basta  la  
imaginacidn en e l  espectador y , de parte  del ac to r , "c ree r en lo que e s té  su- 
cediendo en torno suyo ^ . . .  y J e n  lo que e s té  haciendo é l mismo" porque 
s i no ocurre a s l es imposible tra n sm itir  a l  pùblico sensacidn de verdad, que 
hace b e lla  uns rep resen tac idn .
I .  2 . 4 . La atencidn
"La facu ltad  creadora e s , prireero que todo, la  coneentracidn compléta de
29la  na tu ra leza  en te ra  del a c to r" ; dicho de o tro  modo, e l  traba jo  creador ex i­
ge la  mayor coneentracidn posib le .
Como es normal en oualquier persona, en la  mente de un ac to r pueden dar­
se preocupaciones a la  hora de a fro n ta r su trab a jo  espec lfico ; ahora bien 
fflientraa algunas de e s ta s  preocupaciones pueden se r necesarias y por tan to  s£ 
tim ulan tes para la  creacidn o tra s  se r in  in n ecesarias , p e r ju d ic ia le s ; »stas 
timas no sdlo no f a c i l i t e r in  la  atencidn del actor sino que d isp e rsa rin  su
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mente estorbando o impidiendo su labor creadora.
' 3n la s  técn icM  del ac to r la  atencidn puede aparecer unida a fa c u l ta -  
des humanas d iv e rsas: puede acompanar a la  emocidn o a l in te le c to . Cuando sd­
lo  es a tencidn in te le c tu a l  no se estim ula l a  c rea tiv id ad ; s i ,  por e l contra­
r io ,  se carga de sen tim ien to , dejando de se r  f r l a  y calculadora, vuelve c i l i -  
da l a  imaginacidn, permit# la  comunicacidn e in fluye  en e l  subconsciente, 
fuente de la  c rea tiv id ad . No se niega con e s to , por supuesto, la  im portancia 
de l in te le c to  en todo ap rend iza je , y s in  la  menor duda en e l del a c to r . Asl 
pues, y en resumen, para e l  ac to r no es su f ie ie n te  con q ira r  atentamente sino 
ten e r en e l  objeto de atencidn algo que le  in te re se  cilidam ente; de e s ta  mane 
ra , ademâs, f a c i l i t a  una atencidn mâs prolongada.
En e l  sistem a stan is lav sk iano  nos encontramos con dos tip o s  de atencidn: 
la  in te rn a  y l a  e z te m a . Con la  primera se actda , se estim ula la  imaginacidn; 
directem ent# incide sobre m ateria l c re a tiv e . Con la  segunda, no menos impor­
ta n te ,  e l  ac to r adquiere o tra s  v en ta ja s , en tre  e l la s  o lv idar lo que hay més 
a l l é  de la s  can d ile ja s  impidiendo que e l  miedo a l  pilblico le  domine; con es­
te  tip o  de atencidn puede e s ta b le c e r , concentréndose en los ob jetos que le  r£  
dea, lo  que S tan is lav sk i llama e l c irc u le  de a tenc idn . Las dimensions# de es­
te  c lrc u lo  pueden se r  con tro ladas, segdn S tan is lav sk i, por e l  ac to r; "basta
es capaz da e s tre ch a r e l  c lrcu lo  para producir un estado que llamamos soledad 
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en pdb lico". Estos c irc u le s  concëntricos, que estab lece  pues e l  ac to r segin 
le  in te r s s a ,  le  perm iten s itu a rs e  en e l  més adeouado; es decir podré pasar de 
une a o tro  cuando note que su atencidn se d é té r io ra  en alguno de e llo s ;  an 
e s te  caso , y como es Idg ico , pas a r i a  da une més amplio a o tro  més estrecho , 
siendo e l  ac to r e l  cen tre  de todo c lrc u lo .
O tra v en ta ja  que consigue a trav és de la  atencidn ezte rna es a ira e r  las  
miradas de los espectadores hacla  e l  objeto que é l  mira.
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I .  2 . 5» La rela.iaeidn
S tan is lav sk i, en su propia experiencia , v iv id  la  contradiccidn que sur­
ge en e l  a c te r a l penerse fre n te  a l  pdb lice t cuando n ece s ita  mis re la ja c id n , 
para e n tra r  en un process c re a tiv e , d e f in it iv e ,  aparece l a  tensidn , con fue£ 
za atenazadora y capaz de fre n a rle  in te r io r  y ex terio rm ente. Par» solucionar 
e s te  preblema e l  maestor ruso , segdn ind ica  D. Magarshack, "husca una condi-
cidn d is t in ta  do la  mente y del cuerpo para cuando se h a lle  en e l escenario ,
3i
cendicidn que llama estado de ânime creador"« Comprend# S tan islavsk i que e l  
camino para alcanzar e l estado de inimo creador no e s té  en a tacar directam en- 
te  e l  prohlema de la  tensidn  o miedo del a c to r , td cn ica  que rechaza para cua^ 
qu ie r problems del ac to r , puea por v ia  d ire c ta  e l  miedo se in te n s i f ie s ;  se in  
c lin a , a l co n tra rio , por una solucidn ep la  que p a rtic ip en  la  coneentracidn, 
no porque s i  sino con un ob je tiv o , y la  ag ilid ad  m ental. Asi, pues, combat# 
e l miedo por v ia  in d ire c ta .
La tensidn  puede se r lo ca lizad a  en lo  in te r io r  o en lo ex te r io r del ac­
to r .
Para a lig e ra r  la  tensidn  e x te r io r , o sea la  f i s i c a  o corporal, S tan is­
lavsk i estab lece t r e s  pasosi a) cap ta r e l  foco de ten s id n ; b) r e la ja r  esa zo­
na; c) justificacidn .'*"
El proceao subconscient# no se m an ifiasta  con sdlo relajaicidn f i s ic a ,  
es necesaria  tambidn la  l ib e r ta d  in te rn a ; para lo g ra r la  hay que elim inar la  
ten s idn  in te r io r ;  é s ta  ss m an ifiesta  con una complejidad mayor que la  f i s ic a  
o e x te r io r  y no se puede manejar oomo en e l caso de los simples mdsculoa. No 
obstan te , igualmsnte hay qua considerar t r e s  etapas para lib e ra rse  de e l l a :  
a) cap ta r ten s idn ; b) l ib e r a r la ;  c) ju s t i f ic a c id n . Dice S tan is lav sk i: "En 
la s  dos primeras etapas, usted busca la  tensidn  in te rn a  mis severs, id e n t i f i ­
es lo  qua la  causa y t r a t a  de d e s t fu i r la .  Zn la  te rc e ra , usted ju s t i f i e s  su
S i
3inuevo estado in te r io r ,  con base en circunstanciss dadas apropiadas".
I .  2 . 6 . La accidn
La im portancia de la  accidn sobre e l  escenario queda m anifiesta  en la  s£
guiente c i t a  de S tan is lav sk i: "3n e l  escenario , usted  siempre debe e s ta r  re—
presentando algo ; la  accidn, e l movimiento, son la s  bases del a r t e . . .  d s l ac -
*
t o r . . .  ; adn la  inm ovilidad e x te r n a . . . ,  no implioa pasiv idad ."
Las acciones siempre deben ten e r una ju s tif ic a c id n  y perseguir un o b je t^  
vo. La accidn se j u s t i f i e s  por l a  v ida  in te r io r  de l perspnaje, la  cual se ex­
té r io r i s a  y d e sa r ro lla  mediante la  accidn. Hay, pues, en l a  accidn, una par­
te  f i s i c a  y o tr a  e s p i r i tu a l ,  oezcladas e infloyéndose mutuamente.
Continda S ta n is la v sk i, "no hay sitoacidn  imaginada que no contenga c ie r -  
3Sto  grado de accidn". 21 ac to r asume la  situ ac id n  imaginada en sus propias
acciones re a le s ,  consecuentea con un sentido de rea lid ad  o verdad a r t l s t i c a ;
de e s ta  manera se produce un efecto  Idgico y coherente que permits avanzar f^
s ic a  y e s p i r i  tualm ent e a l  personaje.
E stas consideraciones queremos complement a ria s  o c la r i f ic a r la s  d e f in it iv e
mente con o tr a  c i t a  de S tan is lav sk i: "La creacidn de la  v ida f i s ic a  es l a  mi­
se
tad  del trab a jo  en un papel porque, como nosotros, una parte  tie n s  dos natu
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ra le z a s : f i s i c a  y e s p i r i tu a l" .  En resumen, todo e l  conjunto f l s ic o - e s p ir i -  
tu a l  de una cbra no se forma por a is lad as  acciones sino por e l  con junto de 
e l la s  que, r e f ie jo s  de una v ida  in te r io r ,  nos darén la  secuencia c re a tiv e  del 
papel o personaje .
I .  2. 7. El h ib i to  
En los e s c r i to s  de S tan islav sk i aparece tambiën e l tema de les  h âb ito s; 
no es e l mis im portante n i ocupa un lu g a r concrete dentro de un posible esqu£
S I
ma; en tre  o tra s  razones parque ne se estab lece je ra rq u ia  en e l sistem a s ta n i£
lavskiane aunque a veees se indican algunos passa sueesivos que e l a c to r debe
l le v a r  a cabe es su fermaeidn.
El v a le r de lo s  hdb itos ra d ic a  en que llegan  a  formar le  que se puede
llaaw r una doble n a tu ra leza ; e l  a c to r , una vez le s  ha adquirido , debe o lv idar
se de e l lo s ,  no p re s ta r le s  a tenc idn , con lo cual se concentra en lo que r e a l -
mente le  in te re sa  como creador. Ind ica  S tan is lav sk i: "Sdlo después de haber
adquirido este  h ib ito  podfa hacer use e l  ac to r de algo nuevo en e l  escenario
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s in  pensar en su mécanisme." ,
31 p rin c ip le  de todo h ib i to  e s t i  en cada persona; e l  ac to r ordenado in t£  
riorm ente s e r i  ordenado en su labor a c to ra l;  tambiën le ayuda en la  ad q u is i- 
c idn 'de  h ib ito s  su v ida privada; ambas v idas , la  p ro fesional y la  privada, no 
pueden e s ta r  d isociadas o en fren tadas.
Ocurre en mucfaas escuelas de a r te  dram itico que a l ac to r se le  inculcan 
h ib i to s  equivocados, y por tan to  p e rju d ic ia le s  de cara  a una verdadera labor 
creadora; e s ta  anomalia es fuente de c lich és y tensiones innecesarias (emoci£ 
nés f a l ta s  de contenidos, sobreactuaciones), todo lo cual va an con tra  del ar 
te  verdadero.
21 mejor va lo r del buen h ib i to  es p erm itir que lo d i f i c i l  se conv ierta  
en f i c i l  y lo  f i c i l  en b e llo .
I .  2 . 0 . SI 6 s ii>  miaico
Para in ic ia r  es te  tema con posib ilidades de comprenaidn inm ediata consi­
dérâmes la  sigu ien te  f r a se :  " i?e ro  £ Î esto  fuera  re a l icdmo reaccionarfa  yo?". 
Aunque la  fra se  en su conjunto nos sea d t i l  lo fundamental o mis destacable 
en e l l a  es l a  eonjuncidn condioional s i .  Llevar a l a c to r , con la  imaginacidn, 
de una s itu ac id n  no re a l a una s itu ac id n  crsxble para é l y , por tan to , acepta
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ble  por e l  pdblico es e l va lo r esencia l de l " s i"  en la  creacidn del a c to r . 21
" s i"  se constituye  en in ic io  o arranque de l'a labor creadora, por este  paso
que perm its dar a l  actor desde e l  mundo re a l a l de l a  imaginacidn.
A trav és  del "s i"  pueden i r  surgiendo c ircunstanc ias  muy variadas que
ayudarén a l ac to r a exponer su mundo in te r io r .  Habri c ircunstanc ias  dadas por
e l au to r, o tra s  por e l d ire c to r  j  no pocas su rg ir in  de la  mente del a c to r .
Las c ircu n stan c ia s  generadas mediante e l " s i"  migico se deben d is tin g u ir  no
sdlo por su agudeza sino tambidn, como d ice S tan is lav sk i, por " la  p re c i-
sidn  que tenga e l  trazo  general" p resents en e l l a s ,  re,lacionado Intimamente
con la  labor in te rn a  y ex terna  d e l a c to r .
21 4rsi;^ migico no emplea la  fuerza n i la  v io len c ia , no ob liga  a l  a r t i£
t a  a hacer algo, lo  cual para S tan islav sk i es "muy importante en e l  sistem a
dado que por ese camino no se l l e g a r i  a l a  sobreactuacidn o f a l t a  de un sen­
te
tim iento  in te r io r  adecuado a la  m anifestacidn ex terna"; no obstan te , "des- 
p ie r ta  una in te rn a  y re a l ac tiv idad" , lo cual incide en o tro  de loa "funda— 
mentos de n uestra  escuela dramitica:* ac tiv idad  en la  creacidn y en e l  arte"  
La u ti l iz a c id n  d e l^ s i;^  forma parte  de la  td cn ica  consciente que e l ac­
to r  u t i l i z e  para d espertar la  creacidn no conscien te . La b e lleza  derivada por 
dltim o de e s ta  ac tiv idad  s e r i  fic ilm ente  compartida por e l  pdblico siempre 
que la  creacidn del ac to r e s té  enmarcada con sentim ientos verdaderos y c i r ­
cunstancias c re fb le s ; en o tra s  pa labras, cuando e l ac to r m an ifiesta  s in c e r i­
dad en la s  emoeiones y tie n s  fe en lo que hace sobre e l  escenario .
I .  2. 9 . Las c ircunstanc ias  dadas
El dramaturge a l e s c r ib ir  una obra ofrece e l marco complete de informa- 
cicnes necessrias  para la  c c rrec ta  in te rp re ta e id n  de la  misma. 21 a c to r , de 
mano del d ire c to r  o per s i  mismo, puede entender mediante un co rrec te  a n i l i -
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s ia  cuanto contiens l a  obra, prineipalm snte s i  e s t i  bien e s c r i ta ;  es d ec ir , 
le  es posib le  una v is id n  de la  obra semejan te  a la  del au to r.
A trav és  de la  imaginacidn, apoyada muy especialm ente en el<<si;^ migico, 
in ie ia  e l  a c te r e l  trab a jo  de creacidn  respecte  a la  obra; ahora b ien , so la -  
mente la s  c ircunstanc ias  dadas en la  obra y la s  que e l propio actor aperte 
per e l  a n i l i s i s  de l a  misma le  p e rm itir in  e l desarro llo  de su labor creado­
ra .
Las c ircunstanc ias  dadas en la  obra se r lan , segùn S tan islavsk i y a modo 
de d e fin ic id n , "todas la s  c ircu n stan c ias  en f in , que se daui a l ac to r para que 
la s  tome en cuenta a l  c rea r su papel."  E sta defin ic idn  incluye im plicitam en- 
te  loa s ig u ien tes  componentest argumente (hechos y sucesos), época de la  ac­
cidn , tiempo y lugar de la  misma, condiciones de v ida, tex to  (e x p lic ite  e im­
p l i c i t e ) ,  in te rp re tae id n  que a todo e llo  den e l  ac to r y e l  d ire c to r , decora- 
dos, ilum inacidn, sonido, e tc .  Este desgranamiento hace pensar que la s  c i r -  ' 
cunstancias pueden se r  muy abondantes y muy variadas. Deben se r conocidas y, 
por supuesto, ten idas en cuenta por e l  ac to r ya que le  ayudarân a c rea r con 
sentim ientos verdaderos a l e s ta r  enmarcadas en una rea lid ad  dram àtica apropia 
da; pero no le  corresponde a l ac to r c rea r esto s  sentim ientos, o en o tra s  pala 
b ra s , no debe buscarlos d irectam ente, sino sd lo , como ind ica  S tan is lav sk i,
" producir la s  c ircunstanc ias  dadas en la s  cuales se r in  engendradas emociones
44sin ce ras  esponténeamente".
La v ida de oualqu ier personaje va unida a sus o ircunstane ias, o éstzia a l  
menos maroan de alguna manera su comportamiento; de aqul que e l  ac to r que la s  
encucntra y la s  sabe u t i l i s a r  tie n e  més f é c i l  la  v ivencia in te r io r  y ex te r io r  
d e l personaje.
1. 2. 10. La memori a emocional
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Con palabras de S tan ia lav ak i, " llaaaaos memorla de la s  emociones . . .  a 
l a  que nos hace re v iv ir  la s  sensaeiones que experimentamos en una ocasidn".*
Ss d i s t i n ta  a l a  memori a por v ia  in te le c tu a l ,  fru to  de alguno de lo s  cinco 
sen tid o s . Ambas memorias, s in  embargo y como in d ica  S tan is lav sk i, ayudan a la  
c re a tiv id a d : "En e l  fondo de todo proceso para obtener m ateria l c rea tiv e  e s té  
l a  emocidn. Sin embargo, e l  sentim iento no reemplaza una inmensa cantidad de 
trab a jo  por p a rte  de nuestro in te le c to
El recusrdo , l a  v u e lta  de sentim ientos pasados, no se tien e  que dar con 
igua l in ten sid ad  o iguales c a ra e te r is t ic a s  en general respecte  a lo s  s e n t i— 
mientos o r ig in a le s ; es normal, e in e v ita b le , que e l  tiempo haga de f i l t r o  en 
la s  v ivencias de la s  personas ( in ten sifican d o , disminuyendo, haciendo més po^ 
t ic o  algo previamente v iv ido); ahora b ien , cuanto mis amplio, firme y de me­
jo r  ca lidad  sea  e l  m ateria l re ten ido  por la  memoria emocional las- p o s ib ilid a ­
des de l a  fa c u lta d  creadora in te rn a  se r in  mayores.
H abrla que adverti r  a los ac to res de que hay algo en e l  campo de la s  emo 
clones que en p rin c ip io  puede l le g a r  a se r p e r ju d ic ia l s i  no se es cauto. 3e 
t r a t a  de lo  s ig u ien te : ocurre que la s  emociones a veces surgen esponténeamen­
te  (bien en lo s  ensayos bien en la  actuacidn f re n te  a l pdblico) como a l go 
nuevo fru to  de la  in sp irac idn  y s in  base aparente en una experiencia  v i t a l  
p rev ia ; s in  duda, la  calidad  de e stas  emociones se ré  de a lto  n iv e l y m aravi- 
l lo s a , aunque también de co rta  duracidn; e l a c to r , ciertam ente, deberé aproye 
c h a ria s . Ahora b ien , segdn S tan is lav sk i, e s ta s  emociones esponténeas se impon 
drén a l a c to r ; é s te  no tendré  con tro l sobre e l la s  ya que son fru to s  de la  ir»  
p irac idn  y é s ta  surge ouando qu ie re . Siendo esto  a s l , e l pe lig ro  indicado an- 
terio rm ente ra d ic a r la , en concrete, en perseguir es te  tip o  de emociones espon 
téneas olvidando o minimizando la s  que van unxdas a la  nemoria emocional pues, 
como in d ica  S tan islav sk i en sus e s c r ito s ,  é s ta s  son muy d t i le s  en la  técn ioa
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del ac to r y constituyen , adem&a, e l  dnico medio del ac to r para in f lu i r  en su 
propia in sp irac id n .
I .  2 . 11. SI eb.ietive
O tje tiv e , Super-Objetive y O bjetivo Supremo son para e l maestro ruso con 
coptes quo adn siendo d ife re n te s  deben formar una unidad y darse en la  v ida 
de todo verdadero a r t i s t a  de la  escena.
SI Objetivo Supremo no tie n e  que v er, a l  menos directam ente, con una
obra d ra x i t ic a  detencinada; es e l  le it-m o tiv ;^  de la  vida toda del ac to r o
de cua lqu ie r o tro  a r t i s t a .  E ste gran propdsito  v i t a l  y dnico podria se r , como
in d ica  S tan is lav sk i a modo de ejem plo, "en tre tener y educar a l pdblico median
te  una forma de a r ts  elevado, poner de m anifiesto la s  escondidas b e lle sas  e s -
47p ir i tu a le s  de la s  obras de los postas g én ia les ."
Estén relaeionados propiamente con e l trab a jo  dramàtico d e l ac to r e l  Ob­
je tiv o  y e l  Super-O bjetivo.
El O bjetivo, aunque nombradc en singu lar en los e sc r ito s  de S tan is lav sk i,
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se compcne de m dltip les o b je tiv o s . Estos loa puede inventar e l  a c to r , aco- 
modindolos a sua necesidades, aunque siempre deben se r anilogos a lo s  del pe£ 
sonaje y , por ta n to , v e rld ico s; de e s ta  manera se harân c re ib le s  no sdlo para 
e l  propio ac to r sino también para lo s  companeros de escena y finalm ente para 
e l  pdb lico . O tra cualidad en e s to s  ob je tivos es que saan a c tiv e s , que muevan 
a la  ac tiv id ad , con lo  que e l  a c to r  avansari en la  obra; s in  embargo Stands* 
lavsk i ind ioa que hay que d e ja r a un lado los " ^  ob je tivos J  puramsnte motores, 
que prevaleoen en e l  te a tro  y conducen a  representaciones m e c â n ic a s " .C u a l­
qu ier o b je tiv o , de por s i ,  puede conducir d ire c ts  e inmedia tamente a la  ac­
cidn .
La ca lidad  de los o b je tiv o s es e l  fa c to r déterminante para c rea r e l ae-
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jo r  estado in terno  del ac to r, a lo cual también ayudarâ la  c la rid ad  y concre- 
cidn de los mismos. Al p rin c ip io , cuando e l  a c to r e s t i  adn buscando la  lin e a  
de accidn de su personaje, pueden ayudarle o b je tivos sim ples, se n c illo s  y f l -  
s ico s pero a tra c tiv o s ; la  ejecucidn adecuada de un ob je tivo  simplemente f f s i -  
co ayuda a c rear un estado psicoldgico adecuado; como dice S tan is lav sk i, "to­
do ob je tivo  f ls ic o  debe contener algo de un ob je tivo  psico ldg ico , e llo s  e s -
So
t i n  ligados indisolublem ente."
A veces, un ob jetivo  ex is te  para e l ac to r subconscientemente, se s ien te  
motivado por é l  s in  saberlo ; incluso  puede lle g a r  a no descubrirlo  n i en e l 
proceso de ensayos n i durante l a  rep resen tac idn  de la  obra.
Los ob je tivos del ac to r , unidos a pensamientos, sentim ientos, ac tiv idad  
im aginativa y acciones, deben c o n flu ir  en e l  Super-Objetivo de la  obra drami-' 
t i e a .
31 Super-Ob je tiv o , o v ida fundamental de la  obra, no siempre se descu-
bre enseguida; a veces es captado con c la r id a d  una vez estrenada l a  obra, a
tra v é s  de la  respuesta  del pdblico y de la  c r l t i c a .  Para S tan is lav sk i e l  Su- *
Siper-O bjetivo "debe se r también la  fuente de la  creacidn a r t l s t i c a  del a c to r" .
El Super-Ob je tiv o  no lo pone e l  ac to r sino que viens dado per e l  au to r, 
aunque e l  ac to r debe se n tira s  cdmodo con dicho Super-Objetivo e incluso  sim- 
p a tiz a r  con é l .  S tan islav sk i, a mode de ejemplo, in d ica  e l  Super-Objetivo de 
algunas obras de autores rusosi "Dostoyevski fue impulsado a e s c r ib ir  ^  Los 
Hermanos Karamazov47 por su a f in  constan ts de la  bdsoueda de Dios"^  "Anton 
Chejov combatid l a  tr iv ia l id a d  de l a  v ida burguesa, y é s te  llegd  a se r  e l 
(V is it  motiv>> de la  mayor!a de sus producciones l i te r a r ia s " .
SI Super—O bjetivo , e l deja r se i n f lu i r  seriam ente por é l ,  no es alcanza- 
b le  por medio de la  mente excluaivamentel se req u ie rs  en c l ac to r en trega com 
p le ta  de s i  mismo, deseo apasionado ÿ accidn inequivoca, segdn S tan is lav sk i.
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Es, por o tra  p a rte , uno de los fac to res  p rin c ip a les  para la  ac tiv idad  a r t l s ­
t i c a  ya que, como afirm a S tan is lav sk i, " le s  estim ules mâs poderosos hac ia  la  
c re a tiv id a d  subcsnseiente . . .  son l a  lin e a  general de accidn y e l super-ob je- 
t iv o " .
I .  2 . 12. El w bconsciente
21 ac to r no puede e je rc e r  ningdn con tro l d ire c ts  sobre e l  subconsciente, 
siendo é s te  s in  embargo e l  lugar de l que surge la  in sp irac idn  o creacidn por 
szce len c ia . Para in f lu i r  sobre e l shbconsciente hay que «elegir, pues, la  v ia  
in d ire c ta ;  por esto  en e l  sistem a stan islavsk iano  se ensena a "c rear conscien 
te  y debidamente porque esto  constituye la  preparacidn mejor para e l  f lo r e c i -  
miento d e l subconsciente, que es in sp irac id n " .
El a c to r , cemo persona privada y como p ro fesiona l, puede y debe tra b a ja r  
sua capacidades f i s ic a s  y psiqu icas asequibles a su conciencia y voluntad 
pues e l  subconsciente se manifestzu"â con mâs fa c ilid a d  cuanto menos frenos o 
impedimentos encuentre. E sta in tervencidn  d ire c ta  sobre su cuerpo-alma ( in s ­
trumente del ac to r) junto a la  actuacidn verdadera ( id g ica , coherente, pensar, 
e s fo rz a rse , s e n t ir  y obrar de acuerdo con e l papel o personaje) serân , pues, 
l a  mejor manera de p rop ic ia r la  aparie idn  de la  in sp irac idn  o la  in tervencidn  
d e l subeonsciente donde e l l a  rad io s . Dice Magarshack en su a n â lis is  del s is ts , 
ms s ta n is lav sk ian o : "31 a r t i s t a  creador debe saber, por ta n to , cdmo estim ular 
y d i r ig i r  l a  na tu ra leza  y, S tan is lav sk i in s is te ,  sus métodos ssp ec ia le s  de 
p s ieo técn ica  e x is te s  para ese f i n ^ . . .  J  porque e l ob jetivo  p rin c ip a l de estos 
métodos es desperta r e l subconsciente creador del ac to r mediante d iverses m  
d io s in d irec te ) y consc ien tes" .^^
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I .  3. BERTOLT BRECHT
B erte I t  Brecht nacid en 1898, en Augsburge. El padre e ra  bâvaro y pro­
te s ta n te ,  d ire c to r  de una pequsna f&brica de papel. La madré de Brecht e ra  h i 
j a  de un a lto  funeionario  de la  Selva Kegra.
A la  edad de 18 anos, en 1916, en tra  en la  universidad de Munich para  e_s 
tu d ia r  medicina. En I9I 8 es movilizado como enfermero. El primer contac te con 
la  guerra in ic ia  en é l  un sentim iento de reb e ld la  que queda re f le jad o  en sus 
primeras canciones, que can ta , acompanindose de una g u ita rra , a  los heridos • 
que cuida en un h o sp ita l de la  re tag u ard ia .
Una vez terminada la  guerra se in s ta ld  en Munich. Por e s ta  época se r e -  
presentaron sus obras de carA cter anarquizante y ex p res io n is ta  (1922-1929).
En e l la s  aparecen ya los elementos de su ccncepcidn del te a tro  épico , que mis 
ta rde  form ularla por e sc r ito  especialm ente en e l  "Pequeno drgano para e l  te a ­
tro "  ( 1948) .
Con la  subida de H itle r  a l poder, Brecht sa lid  de Alemania (1933)« 7 iv i6  
sucesivamente en Dinamarca, Suecia y ES UU en donde fue interrogado por e l  co 
mité de Actividades A ntinorteam ericanas (1947); se in s ta ld , defin itivam ente, 
en B erlin  en 1948. En e s ta  oiudad formd una compania t e a t r a l ,  B erliner Ensem­
b le , a trav és de la  que puso on p r ic t ic a  sus ideas sobre e l te a t ro .  Brecht 
rompid en general con la  trad ic id n  te a t r a l  ofreciendo un nuevo modo de se r 
presentado e l espectiou lo  a f in  de que e l  pdblioo desempenara un papel a c t i ­
ve; los tornas tra tad o s  son v is to s  a través de una in te rp re tae id n  d ia lé c tic a  
de la  nue va rea lid ad  que viens determir.ada por l a  conciencia de la  lucha de 
c la se s ; y a si lo ha de cap ta r e l pdb lico , que debe mantener una postura c r i -  
t i c a  fren te  a lo  representado.
Brecht aporta  au te a t ro  a una revolncidn que deseaba to t a l ;  e l te a tro
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épico de Brecht no son formas m aravillosas a ls la h le s  del contenido so c ia l s i ­
no técn icas  te a t ra le s  indisolublem ente unidas a una investigacidn  d ia lé c tic a  
de la  re a lid a d  social*
B e rto lt Brecht, dramaturge j  poeta, muere e l  14 de agosto de I 956.*
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I .  4 . X3T0D0 TEATRAL 32 BRECHT
I .  4* 1. Introduccidn 
Brecht o frec id  un* d e fin ic idn  de tc s t r e  que, como punto de p a r tid*  para 
e l estudio  de su oétodo t e a t r a l ,  conviene conocerla. En la  s ig u ien te : "El 
(<r teatro>> co sis to  en la  repreduceidn, en vivo y con fin e s  de e n tre te n is ie n to , 
de acontecix ientos im aginarios o conocidos por tra d ic id n , en los cuales se 
produce un co n flic to  en tre  seres humanes*"
A p a r t i r  de l a  an te r io r de fin ic id n , que se mueve en un esquema completa- 
mente tra d ic io n a l, Brecht quiso camhiar e l  te a tro  en su to ta lid a d : "Los caat- 
hios no deben alcanzar sdlo e l  te x to , e l  ac to r o toda la  represen tacidn  escd- 
n ica  . . .  también e l espectador debe e n tre r  en e l  proceso. Su a c ti tu d  debe 
se r modificada".
La rea lid ad  en general estaba  cambiando. La eclosidn  in d u s tr ia l  y los 
avances c ie n t lf ic o s  estaban posib ilitan d o  la  reforma so c ia l y Brecht querla  
ayudar a e s te  cambio con su te a t ro .
Rompid Breoht con la  tra d ic id n  n a tu ra l is te  transformandd tan to  e l  sen t£  
do con que hab la  de in te rp re ta ra e  e l  tex to  l i t e r a r io  como con la  forma de 
o frecer e l  espectâculo t e a t r a l ,  y quiso, como antes se ha indicado, que e l pd 
b lico  d e ja rs  de se r un simple recep to r para desempenar un papel de c r l t ic o  an 
te  los heohos que se desarro llaban  fren te  a é l .
La idea  tnreohtiana de transform ar e l  mundo mediante e l  te a t ro  no puede 
entenderse, no obstan te  lo dicho, oomo algo id e a l is ta  y ra d ic a l; Brecht sab la  
que e l  te a tro  no podla producir, d ire c t*  e inmedia tamente, transform aciones 
so c ia le s .
I .  4. 2. ;/Jn nuevo tea tro ?
21 ob je tivo  de transform acidn so c ia l e ra  e l  mdvil d e l te a tro  brecbtiano} 
es té  ob je tivo  se i r l a  desarro tlando en un marco de nuevas técn icas te a t ra le s  
(no siempre nuevas, como veremos, pues a veces se t r s ta b a  de a c tu a liz a r  in te n  
tos an te r io re s  o po tenciar aspectos no desarro llados claram ente)% Junto a la s  
innovaciones técn icas e ra  necesa ria , decfa B recht, una "profunda comprensidn 
y una apasionante aceptacidn del nuevo orden que r ig e  la s  re lac iones huma­
nas" ,*  s i  se q u erla  in c id ir  en la  re a lid ad  so c ia l;  respecto  a l ac to r afirm a- 
ba que " s i  no se s ien te  legltimamente unido a su nuevo pdblico, s i  no s ien te
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un apasionado in te ré s  por e l  progreso humane, e l  cambio no podri producirse"; 
por d ltim o, para e l  te a tro  hab la  llegado la  hora en que "debe e n tre te n s r , in£ 
t r u i r  y entusiasm ar a la s  masas. Debe o frecer obras de a r te  que. muestren la  
re a lid ad , de modo que perm its co n s tru ir  e l  socialism o. Debe e s ta r ,  pues, a l 
se rv icio  de la  verdad, de l humanitarisme y de la  b e lle za" .
Sste sentido  de un te a tro  con capacidad de o frece r posib ilidades de t r a :^  
formacidn de l a  rea lid ad  so c ia l e rs , pues, e l  verdadero e je  del método te a t r a l  
b rech tiano; para conseguir su ob je tivo  Brecht h izo un te a tro  con c a ra c te r is t^  
cas p rop ias, posib le porque e l  mundo en que v iv ia  habfa combiado y perm itia  
e l  flo rec im ies to  de un te a tro  a s i ,  e l  cual se so s tie n e , desde un punto de v is ­
t a  dram itico y segdn H. Demarcy, en cuatro  p ila re s  p rincipales*  " [ a ]  El mede 
de trab a jo  sobre lo s  m dltip les signes de los d iverses ^  r e g is tr e s  que a l  
te a tro  tie n s  a su d isposio idn , [ b j  la  puesta en p r ic t ic a  de un método de 
aignix 'ieacidn muy espec ifioo  y, por ta n to , de una <tproduccidn del sen tid o >> 
t ip ic a ,  ^ c ^  ap licac idn  del método d ia lé c tic o  en e l  escenario (y no sdlo en 
la  obra e s c r i ta ) ,  d estab lec im isn te  de c ie r ta s  re lac iones escena-sa la  y,
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por ta n to , efec to  sobre e l  espectador, modo de recepci&n que le  es propuesto."
La nueva rea lid ad  a la  que se d ir ig e  Brecht es la  le  la  lucha le  c la se s , 
en e l  marco de una e ra  ((c ie n tif ic a » * . Los temais por é l  tra tad o s  lo se r in  a
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través de una in te rp re tae id n  d ia lé c tic a  de la  aociedad. Para p resen tar la  rea  
lidad  recu rre  a unas nuevas formas te a t ra le s  y la  despoja de su co tid iaheidad  
o, con o tra s  pa lab ras , se en fren ta  a lo sabido o aceptado como inm utable, ha­
ce ez trana  a l hombre esa  re lid ad  mediante e l^ e f e c to  de eztranamiento o d is -  
tanciacidn>> u tilizan d o  técn icas apropiadas para e llo  (m iscaras, v is ib i l id a d  
de tramoya y fuen tes de luz , convendonalidad de la  escenografia , e t c . ) ,  anu- 
la  la  so rpresa y la  empatia en e l  espectador contindole previamente e l argu­
mente, suprime e l  co n flic to  de carac tères presentando la  obra en una se r ie  de 
cuadros h is td r ic o s  a is lad o s , se s irve  de la  cancidn y de la  müsica con o tra  
f in a lid ad  a la  que habia tenido en e l  te a tro  n a tu r a l i s ts  y burgués, convierte 
a l ac to r en juez de la  obra dram itica y del personaje que rep resen ts ; y a la  
unidn de todo esto  le  da un nombre: te a tro  épico . Brecht, no obstante l a  noye 
dad de su te a t ro , nos adv ierte  que los " in ten to s  de producir un género i r a -
m itico épico son muy a n te r io re s . i  Cuindo comenzaron? En la  época en que la
<?
c ienc ia  pegd e l  gran s a l to ,  en e l  s ig lo  pasado"; en China y la  In d ia , s in  em
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bargo, " e s ta  forma avanzada ya e x is t ia  dos mil anos a t r i s " . ^Ahora b ien , por 
qué l a  forma épica no se d esarro lld  en Europa después de sus primeros pasos?. 
Segdn B recht, porque cuando lo s  n a tu ra lis ta a  (Ibsen , Hauptmann) in ten ta ro n  
lle v a r  a la  escena lo s  nuevos temas de la s  nuevas novelas (de Zola, Dostoieys 
Ici, en la s  que se da la  in f i l t r a c id n  de la  c ien c ia  en los dominios del 3*te) y 
no encontraron o tr a  forma que la  de esas novelas (una forma épica) ante la  in  
médiats reaocidn h o s t i l  que proveoé su pretendida f a l t a  de dram aticidad se 
apresuraron a abandonar la  forma y con e l l a  e l m ate ria l.
S é ria  d i f l c i l  ap lio a r con ob je tiv idad  e s ta s  c r i t i c a s  de carencia  de dra 
maticidad a l te a tro  de Brecht pues, aunque desvalorizd  lo  p a té tico  y lo t r i g i  
co, hay escenas p a té tic a s  en su obra: lo s sentim ientos y la s  pasiones e x is te r  
en e l  te a tro  de Brecht, aunque no sea su tema esencia l como ro es per ejemplo
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en àhakespeaxe. Como dice Desuché, "Ha dado priv lleg io . a la  s à t i r a ,  a l te a t ro  
c r l t ic o  ante l a  trag ed ia . Digamos que estaba  altam ente dotado para e l te a t ro  
cdmico, s a t l r ic o ,  y  que la  s â t i r a  es esencialm ente popular". finalm ente es 
Brecht quien despeja cualquier tip o  de duda sobre esto  a l  d ec ir que "e l te a t ro  
épico no combate la s  emociones, sino que la s  examina y no v a c ila  en provocar- 
l a s " . "
La dram àtica d ia lé c tic a , o tr a  de la s  c a ra e te r is t ic a s  del nuevo te a t ro ,  
tampoco fue invento de Brecht; lo  afirm a a l d e c ir : "Lo que hemos dado en l i a  
mar d ram itica  d ia lé c t i c a ,^ . . . J  , es s in  lugar a dudas burguesa (n o -p ro le ta r ia )  
en lo  que a su origen y, posiblem ente, también en lo  que a su contenido argu­
mentai re sp ec ta . No a s l en cuanto a su destino  y a la s  posib lidades de su apH 
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cacidn p r ic t ic a " .  Demarcy por su parte  afirm a que " la  gran o rig in a lid ad  del 
te a tro  brechtiano es haber sabido in te g ra r  e l m aterialism o d ia lé c tic o  no sdlo 
en la  dram aturgla sino en e l  trab a jo  sobre la  m ateria escénica (de l cuerpo a l  
co lo r, pasando por lo s sonidos, e l  movimiento y lo s  o tro s m ateria les . . . ) " .
Como se ha ido indicando la s  c a ra e te r is t ic a s  de este  nuevo te a tro  s i  no 
fueron o rig in a le s  en é l s i  sacaron de é l .s u  d e sa rro llo , propiciado por la s  
c ircu n stan c ias  so c ia les  de la  época.
Aunque algo se ha indicado sobre e l  e fec to  de d istanciam iente volvamos 
de nuevo sobre e s te  tema dada su im portancia en e l  te a tro  brechtiano (e s to  no 
se ré  obstéculo para que le  dediquemos més adelante un estud io  més d e ta llad o ; 
l a  in tencidn  de momento, en e s te  ap a rtado, es o frece r una aproximacidn global 
a lo s  elementos e spec lfico s del nuevo te a tro  o te a tro  ép ico ).
La exprssidn distanciam iento  o también efecto—7 (en e l  o r ig in a l 
^7-Sffakt>> ) re fe r id a  a l  te a tro  nos la  o frece Brecht en la  s igu ien te  c i t a :  
"Una represen tacidn  (<distanciada>> es una represen tac idn  que perm its reconc- 
cer e l objeto representado, pero a l  mismo tiempo lo hace ver como algo e x tra -
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no. Para d is ta n c ia r  a sua perscnajes, lo s te a tro s  de la  AntigUedad y del Me—
dioevo recu rrlan  a miacaras de bombres o de anim ales; e l te a tro  a s i i t ic o  se
s irv e , aun hoy, de la  mdsica y de la  m lsica para producir efectos de d is tan ­
cé
c iao ien to " . Brecht ad v ie r te , para de lim ita r mejor e l  contenido de la  expre— 
sidn <<distanciam iento:^ en su te a t ro ,  que "lo s  f in es  so c ia le s  de esos a n t i -
i?guos e fec to s  de di s t  anci ami ento eran totalm ente d ife re n te s  de lo s nuestro s" .
Con e l  distanciam iento se é v ita  la  empatia en tre  espectador y personaje
representado por e l  a c to r ; respecto  a esto  Brecht se muestra ta ja n te  a l d ec ir :
"Hay que renunciar a todo lo  que rep résen te  una te n ta tiy a  de h ip n o sis , a todo
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lo que pretends provocar é x ta s is  y obnubilacidn". Jna manera, en tre  o tra s , 
de luchar contra la  empatia es a t r ib u i r  a lo s  personajes mdviles so c ia le s  que 
varian  segdn la s  épocas, de t a l  modo expuestos que e l  espectador no pueda de- 
cir:<^yo también habria  actuado a s i en esas c o n d i c i o n e s " . ^41 suprim ir
la  empatia se e s té  suprimiendo todo sentim iento? : "No, no. No se debe impe- 
d ir  la  partic ip ac id n  emocional de l pdblico n i del ac to r; tampoco se debe su­
prim ir la  representacidn de sentim ientos n i se debe impedir a l ac to r que a p li 
20que sentim ien tos". 2s d e c ir , para Brecht hay d iverses fuentes de sentim ie£ 
to s  en e l  te a tro  aparté de la  empatia, l a  cual se debe de ja r de lado o, por 
lo menos, debe se r convertida en fuente su b s id ia r ia .
El rechazo de la  empatia tie n e  por o b je tiv o , como es obvio, fomenter la  
a c ti tu d  c r i t i c a  del espectador ante lo s hechos representados; e l  pdblico debe 
eomprender y no h a l la r  p retex toa para  id e n tif ic a rs e  perdiendo la  capacidad 
c r i t i c a .
O tra c a ra c te r is t ic a  o dimensidn del te a tro  épico es su tendeneia d id ic t^  
ca, unida a una pédagogie que se es tab lece  sobre la  exploracidn de lo s  temas, 
mejor adn sobre las  re lac iones que se dan en e l lo s .  Dice Brecht: "El te a tro  
comenzd a e je rc e r una accidn d id ic t ic a .
SI p« trâ leo , l a  in f la c id n , la  guerra , la s  luchas so c ia le s , l a  fa m ilia , 
^ s e  conv iertie ron  en temas te a t r a le s .  ' Los cores aclaraban a l esp ec ta - 
dor c ircunstanc ias  para é l desconocidas. Las p e llcu la s  mostrabaa montajes de 
ac tua lidades de todo e l  aundo. Las proyecciones aportaban m ateria l e s t a d l s t i -  
co. Las ac titu d es de le s  bombres eran  ezpuestas a l a  c r i t i c a ,  haciendo pasar 
a primer piano la s  ^ s itu a c io n e s  de fondo;^  ^ E sta  dimensidn d id â c tic a  no 
es o r ig in a l , pues, en e l  te a tro  b rech tiano , 7 segdn Srecbt "ya e x is tla n  en 
le s  m is te r io ^  medievales, en e l te a tro  c là s ico  espanol y en e l  te a tro  je s u i-  
t i c o .
Estas formas te a t ra le s  respond!an a  c ie r ta s  preocupaciones de l a  dpoca
y desaparecieron con ella.** La funcidn d id â c tic a  en e l  nuevo te a tro  no e s tâ
ren id a  con adgo a lo que Brecht da gran im portancia : lo  re c re a tiv e . 2n lo s  e_s
c r i to s  del dramaturge alemàn e s tâ  la  idea de que s i  no e z is t ie r a  un aprendiza
je  p lacentero  e l te a tro  -po r su misma estructurar* no e s ta r ia  en condiciones
de enseâar; este  lo defiende Brecht convencido de que au te a tro  no es a b u rr i-
do pues, siendo un gran dramaturge', in te n taba siempre que la 'd iv e rs iô n  im-
pfegnara su te a tro :  " I  . . .  l a  funcidn sâs im portante de esa in s ti tu c id n  que
23denominamos te a tro  segu irâ  siendo la  misma: l a  de en tre ten e r" ; no dejando
de m atizar sobre e s ta  idea  del entreten im ien to  a l d e c ir : "Trataremoe a l te a ­
tro  como un lugar de d iversidn  - a s i  corresponde enfocar a una e s tâ t ic a -  y pM 
curemos deecubrir qué t ip o  de entreten im ien to  nos conviens mâs".
Hasta aqul ha quedado expuesto un acercaaûento desde la s  te o r ia s  de 
Brecht a su mâtodo t e a t r a l .  Conviens ahora, a  f in  de profundizar en dicho mé— 
todo, detenermos mâs en determinados elementos que lo conforman y que c o n s ti— 
tuyen una aportacidn destaoable a l  campo de l a  iram aturg ia , como m ateria  re ­
presented» en la  p resencia  del pdblico .
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I .  4 . 3» SI d istanciaiciento
Para #1 a n â lis is  de e s te  tema partaoios de una defin ic iô n  de Brecht; e l le
nos o frece rà  de en trada un marco para  d e sa r ro lla r  n uestra  re flex idn  sobre e l
tema: "B is tanc ia r un suceso o un personaje quiere d ec ir  comenzar por lo sobren
tendido , lo  conocido, lo a c la ra to r io  de dicho suceso o personaje y provocar
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so rp resa  y cu riosidad  en torno a é l . "  Brecht a c la ra  e s ta  defin ic iôn  a l  de­
c i r :  "B is tan c ia r quiere d e c ir , entonces, h is to r iz a r ,  o sea rep résen te r hechos 
y personas como elementos h is tô r ic o s , como elementos perecederos. Lo mismo,
naturalm ente, se puede a p lic a r  a personaje s  contemporâneps. También sus a c t i—
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tudes pueden rep resen ta rse  como algo condicionado por su tiempo." La d é fin i 
c iôn  y sobre todo la  p o s te rio r ac la rac iôn  de la  técn ica  te a t r a l  llamada d is— 
tanciaaienmo descubren una in tenc iona lidad  u ob je tivo  a  persegu ir: lo g ra r 
"que e l  espectador ya no vea a lo s seres  que se mueven en e l  escenario como 
seres  inm utables, ajenos a toda in f lu e n c ia , entregados a sus d e s tin e s . 31 es­
pectador comprends que un hombre es as! porque la s  c ircunstanc ias  son ta ie s  o 
cu a le s . Y la s  c ircunstanc ias  son ta ie s  o cuales porque e l hombre es a s i" ;^  
en consecuencia, con esto  se perm ite a l espectador hacer una c r i t i c a ,  ren ta ­
b le  para é l ,  de lo s  comportamientos y hechos represen tados.
51 efec to  de distanciam iento (V ^ ffe k t)  es un elemento c a ra c te r is tic o  
de l te a tro  épico. Esta té cn ica  (que d is ta n c ia  lo fam ilia r  o h a b itu a i, como se 
ha indicado) permite a l te a tro  a p lic a r  e l  método de la  nueva c ien c ia  de la  so, 
ciedad: l a  d ia lé c tic a  m a te r ia lis ta ; é s ta  t r a t a  la s  situac iones so c ia le s  como 
prccesos y ana liza  la s  con trad icciones que se produces en e l l e s .
51 empleo au tén tico , pues, profundo y poderoso de los efectos de d is tan ­
ciam iento da por supuesto que la  sociedad considéra su propia s itu ac iô n  h is -  
tôricam ente y como algo que cabe a e jo ra r .
Por medio de la  técn ica  del d istanciam iento  se e s tâ  rechazando la  empa-
11
t i l ,  tan to  del ac to r con su propio personaje como del espectador respecto  a 
ë s te  y a lo s hechos que se ofrecen en e l escenario . 2n lo que se r e f ie re  a l 
a c to r Brecht in d ica  lo s ig u ien te : "Se procura actuar de manera t a l  que e l  ac­
to r  no pueda id e n tif ic a rs e  con lo s  personajes de l a  otara. La aceptacidn o e l
rechazo de sus palabras o ac tes de be ten e r lugar en e l  piano conscien te , en
28lugar de que ello o c y ra  en e l  subconsciente , como h a s ta  ahora."
31 e fec to  p o sitiv e  que se obtiene para e l  espectador mediante la  técn ica  
d e l d istanciam ien to , y por tan to  iapidiendo toda empatia (elemento bâsioo de 
l a  d ram itica a r i s to t é l i c a ) , e s , segdn Brecht, darse cueqta de cdmo lo s "suce— 
SOS mis comunes pierden su monotonia a l se r  presentados como algo muy espe­
c i a l .  31 espectador ya no huye del p resen ts para re fu g ia rse  en la  h is to r ia ;  e l 
p resen ts se convierte  en h is to r ia " .
Entre lo s  e s c r ito s  de Brecht, en concrete en la  parte  ed itada en c a s te -  
lia n e  con e l  t i tu lo  de "E sc rito s  sobre te a t ro ,  1 ," pâginas 168 a  174, se en- 
cuen tra  una exposicidn d e ta lla d a  de medios u ti liz a d o s  en la  puesta en escena 
de d iverses obras dram âticas para conseguir e l  efec to  de d istanciam iento . La 
ezposicién  que ofrece Brecht es ex tensa. Ta que perseguimos e l  o frecer una 
s ln te s i s  del método te a t r a l  brechtiano la  recogeremos aqul resumidamente, 
pues, re f ie jan d o , por ta n to , sé lo  lo  mis im portante o c la r if lc a d o r  para e l  
a n â l is is  del ^  Efecto.V  ^  .
Informaba Brecht, sobre l a  ap licac ién  p râ e tic a  de medios o técn icas para 
lo g ra r e l efecto  de d istanciam ien to , que < "Para la  ap licac ién  del e fec to  de 
d istanciam iento  es condicién p rev ia  que tan to  e l  escenario como la  satla se m  
cuentren limpios de todo elemento ^  oâg icoÿ  y que de ninguna manera pueda 
lle g a r  a producirse un (fcampo h ipné tico^ . ^ . .J  no se pretendiô h ip n o tiza r
a l  pdblico n i c rea rle  la  ilu s ié n  de que se h a llab a  en presencia de -un suceso 
a o  •
n a tu ra l no ensayaco".
1 1
"La condicién indispensable para que se produzca e l  efecto  de d is ta n c ia ­
miento consis te  en que e l  ac to r emplee un c la ro  gesto demostrativo para mos- 
t r a r  lo  que tien e  que m ostrar. Légicamente, debe abandonarse la  idea de que 
e x is te  una cuarta  pared im aginativa que sépara a l escenario  del pdblico,
C - ]
'* t***l ’ ac to r ya no p résen ta  su tex to  como s i  lo e stuv ie ra  im provi-
sando, sino como s i  lo c i te r a .  No obstante es indudable que estas  c ita s  de ber an
contener todos los m atices de l subtexto , la  p l i s t ic a  concreta de la  expresién
plenamente humana; as£ como e l  gesto , que é l muestra a n^anera de copia, te n -
dr& que rep résen te r la  plena corporidad de un gesto bumano."'^^
"Todo lo que e l  ac to r produce en m ateria de gesto , verso, e t c . ,  debe se r
algo acabado y lle v a r  e l s e l lo  de lo ensayado y concluido. Debe producir*una
sensacién  de cosa simple y f â c i l ,  que équivale a la  sensacién de d if ic u l ta d
superada. Ademâs debe p e rm itir  que e l pdblico aprecie lo que e s t i  poniendo de
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a r te ,  su dominio de lo técnico
"Como no se id e n t i f ie s  con e l  personaje, e s t i  en condiciones de e le g ir  
en p resencia  de é s te  un punto de v is ta  determinado, rev e la r su opinién perso­
n a l con respecto  a é l ,  e in ic ia r  a l espectador -que a su vez tampoco es in v i— 
tado a id e n t if ic a r s e -  a l a  c r i t i c a  del personaje representado."
"La formulacién del proceso para la  sceiedad, su o rien tac ién  que propor- 
oiona l a  clave a la  sociedad, se ve f a c i l i ta d a  por e l empleo de t i tu lo s  para 
la s  d ife re n te s  esoenas. E stes t i tu lo s  tendrân un cardo ter h is té r ic o ."
Llegamos a s i a l punto técn ico  b és ico t L a (^ h is to r iz a c ié n ÿ .
Los acto res dcoerén in te rp re te r  todos los sucesos como sucesos h is té r i  
C O S . Se entiende por sucesos h is té r ic e s  aquellos que son dnicos, pasa jeros, 
vinculados a épocas d é fin id a s ."
2s posib le que una vez le id o  e s te  grupo de c i ta s  su r ja  la  im presién de
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que Brecht defendia  lo  a n t i te a t r a l .  La ao larac ién  respecto  a e s ta  posib le  du- 
da la  da e l  propio Brecht: "21 e fec to  da distanciam iento aparenta se r  mucho 
mis a n tin a tu ra l a trav és  de su descripcién  que en su ap licac ién  p r ic t ie a ." ^ ^
I .  4 . 4 . 21 ac to r
2n e l  te a t ro  brechtiano e l  ac to r es m aterial d id ic tic o  puesto que es c ia  
ro  e l propdsito  de que e l pdblico aprenda a  través del ac to r , e l cual muestra 
a l  hombre como m ateria  prima.
Dada e s ta  dimensién d id ic tic a  que se quiere para e l, ac to r , a l a  hora de 
e le g ir lo  para una obra no debe tenerse  en cuenta sé lo  sus c a ra c te r ls t ic a s  f^  
s ic a s  o su c a r ic te r .
Brecht p iensa que en cualqu ier persona se dan todos los tip o s  de c a rie — 
te r  y e l  a c to r  debe e u lt iv a r lo s  todos para que e l  pdblico pueda v erlo s  en é l  
y , de e s ta  manera, acercarse mejor a l hombre como m ateria prima.
21 conocimiento del hombre y de la  re a lid ad  so c ia l es una necesidad para
e l  ac to r de l nuevo te a t ro  pues para poder p resen ta r la  rea lid ad  dialécticam en
te  hay que conocerla  adecuadamente. Brecht, ademis, le  pide a l ac to r que se
compromets socialm ente en su a r te ,  desde una determinada postura é t ic a ,  a l  de
c i r :  "El a c to r  debe inco rpo rar, entonces, a su creacién  a r t i s t i c a  una c r i t i c a
de indole so c ia l que atrape a l p d b l i c o . E s t a  postura  de compromiso so c ia l
empieza ya a l e s tu d ia r  l a  obra, segdn ind ica  Brecht: "21 ac to r no debe id en t^
f i c a r  totalm ente e l  mundo con e l  mundo del au to r. Debe hacer la  d is tin c ié n  en
t r e  su mundo y e l  del au to r y debe senalar esa  d ife re n c ia . Esto in fluye  sobre
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su conducta sobre e l  engranaje de la  obra." La voz del actor que, como in s -  
trumento para  m ostrar la  v ida  y a gente v iva, p a r t ic ip a  en e s ta  a c ti tu d  so­
c ia l  tien e  ex igencies id é n tic a s : "El actor debe aprender, por ejemplo, a ha- 
b la r  con c la r id ad ; pero esc no es sélo  un problems de consonantes y vocales;
39la  c la r id ad  depends, fundamentalmente, del sentido  de la s  pa lab ras."  Demarcy,
citando a Karge recuerda que Erecht consideraba e l  tex to  como elemento min imo
en e l  e sp ec ticu lo ; a s i pues, segdn Karge, Erecht pensaba "que de dos ac to res ,
e l uno in terp re tando  e l  monélogo de Hamlet y e l o tro  s ilen c io so , d irig iendo
su mirada a l pdblico , -  teniendo e s ta s  dos operaciones la  misma duracidn- la
accidn mis im portante es q u is is  la  del ac to r que mira, a condicién de que d i-
cha mirada muestre sus m otivaciones, que narre ^por qui y para qui e s t i  
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a l l i »  ."
Aunque Brecht no e s tab lec ié  una te o r ia  sobre los procesoa de tip o  f is ic o  
y psico lég ico  que e l  ac to r debe poner en p r ic tic a  para lle g a r  a in troduc irse  
en e l  personaje s i  tuvo en cuenta algucos elementos que constituyen un mate­
r i a l  necesario , desde su punto de v is ta ,  para e l trab a jo  del a c to r . Aparté de 
los que ya se ban indicado, y sobre todo de lo que se d i r i  mis adelante (en 
e l tema ^L a  construccién  del p ersona je»  ) ,  veamoa, aunque sélo  sea enunciin 
dolos, vario s  elementos mis. Asi pues, Brecht ind ica  que "e l ac to r debe apren 
der a r e la ja r s e .  En todo momento debe e v ita r  la  extrema ten s ién  y la  lax itu d  
t o t a l " ; también ind ica  que "e l a r te  de observer le  ayudari a sa lv a r muchas 
d if ic u lta d e s" .^  Trente a l pe lig ro  de rup tu re  por parte  del ac to r en tre  su vi 
da privada y la  p ro fesiona l Brecht defiende la  postu ra , muy congruente con su 
in tenc ién  de que e l a c to r se compromets con la  re a lid ad , de que é s te  se com­
porte  fu era  y dentro d s l te a tro  de manera épica , en e l  sentido de hombre d ia -  
lé c tio o  que busca lo s  mecanismos d e l comportamiento so c ia l y t r a t a  de in f lu i r  
en e l l e s ;  sobre esto  d ice : "Aunque mis no sea para que e l te a tro  sea siempre 
algo esp ec ia l para e l  a c to r , ren u n c ia ri a todo lo te a t r a l  en su v ida privada. 
Empero, no ren u n c ia ri a l  e s t i l o ,  se encuentre o no en pdb lico ."^  En oposicién 
especialaen te  a la  empatia ac to r-p ü b lico , muy frecuente en e l te a tro  que sa 
hab ia  hecho h as ta  entonces, adv ie rte  a los ac to res: " Su p rofesién  lo enfren-
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t a r i  a dos ten tac io n es : la  de apartarae  de lo s  demis o la  de a r r o j ir s e le s  a 
lo s brazos. Debe r e s is t i r s e  a ambas." ;  y respecto  a o tra  ten tac ién  mis, " la  
de compadecerse a s i  mismo . . .  Inconscientemente e s t i  clamando por compasién 
desde la  escena, aun para lo s  personajes mis malvados. También debe r e s i s t i r
44se a e s ta  ten tac ién ."
Algunas de la s  exigencias y o rien tac iones para e l ac to r expuestas aqul 
no sélo  son pedidas por Brecht, sino que se pueden encontrar, a veces buscan- 
do o b je tiv o s concrètes d is t in to s ,  en la s  te o r ia s  sobre e l  a rte  y a c ti tu d  del 
ac to r de o tro s maestros de la  escena an te r io re s  y p o ste rio res  a l dramaturge 
alemin.
I .  4 . 5. La construccién d e l oersonaje
Este tema, de una u o tr a  manera, e s t i  profusamente tra tad o  por Brecht y 
o tro s au to res que lo han cornentado. Aqui no se puede exponer tan  extensamente 
debido a que se quiere in d ic a r , con c la rid ad  y brevedad, sélo lo fundamental 
de l método te a t r a l  brechtiano; l a  s ln te s i s ,  pues, es in ev itab le ; en favor de 
esa brevedad la s  c i ta s ,  no son im prescindibles la s  de o tro s au to res, e s t in  re 
fe r id a s  siempre a las  fuentes o r ig in a le s , es d ec ir  a Brecht. 21 in te n te  de 
exposicién  breve pero c la ra  ob lig a , en e s te  caso, a c i t a r  constantemente; no 
se han cntrecom illado pero son v e r if ic a b le s  a través de la s  re fe ren c ia s  b ib l i£  
g r i f ic a s .
No hay apenas opcién en e l  d esa rro llo  de e s te  tema (La construccién  del 
personaje) a nuestra  aportacién  personal; ademis, en gran medida respetamos 
la  l i te r a l id a d  en la s  c ita s  u t i l iz a d a s  aunque, como se ha dicho, no vayan en- 
trecom illadas; s in  embargo, la  explicaoién  del tema no s é r ia  posib le s in  un 
orden progresivo que vaya mostrando cémo e l ac to r ccnstruye su personaje pa- 
30 a paso; de aqui que gran parte  de' nuestro esfuerzo ha sido e s tab lece r d i -
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cfao orden.
Dejando la  acla rac idn  a n te r io r , pasamos, ya a ocuparno# del tema comen— 
zando por una pregunta: dice Brecht sohre la  construccién  del personaje?
El estud io  del papel es a l mismo tiempo un estudio  de la  f ib u la  o, mejor 
dicho, debe se r  ante todo y principalm ente un estudio  de la  f ib u la : ^Qui le  
pasa a l hombre?, &qui hace?, ^con qui opiniones se en fren ta? , y a si sucesiva- 
mente. Junto a esto  e l ac to r tien e  que m ovilizar su conocimiento del mundo y 
de lo s  hombres y , ademia, ha de formuler sus preguntas en su condicién de d ia  
lé c tic o .
Al le e r  au papel por primera vez e l  ac to r ha debido m anifester una diapo
sic ién  a la  sorp resa  y a la  d iscu sién  sobre sus im presiones; no sélo deberi
sopesar e l  origen de los procesos que va siguiendo en su le c tu re  sino también
e l comportamiento de su personaje; debe t r a ta r  de comprender las  p a r t ic u la r i-
dades de ese personaje y no aceptar ninguna de e lla s  como in e v ita b le , como
go que "no podla haber sido de o tr a  manera". Deberi hacerlo  para e v ita r  f^
ja r  prematuramente un personaje netamente defin ido , para no p rec isa r los con-
tornos antes de haber reg is trad o  todo lo que se diga con u lte r io r id a d  -sobre
Htodo lo  que digan lo s  demis personajes.
Cuando e l  ac to r e s tu d ia  su personaje e in te n ta  reproducir todas sus man^ 
fe s tac io n es en e l tone que a su ju ic io  mejor cuadra, cuando se esmsra en en­
con tra r la s  ac titu d es  esen c ia le s  subyaeentes, e s t i  procurando descubrir lo  t^  
pico y le  a tlp ico  del personaje; su misién consiste  en resum ir todos e'sos ras 
gos en un determinado personaje . Para la  construccién de su personaje debe 
u t i l i z e r  lo s rasgos que ^  no cuadran»  , los que e s t in  en con trad iccién  con 
o tro s ; y aén cuando e l personaje ya e s té  complete lo pondri a d isposic ién  de 
la  trama y p e rm it ir i  que los acontecim ientos lo manejen a su an to jo , aunque 
manteniéndose siempre a le r ta  para que no se diluya en la  accién; a s i lo h a r i
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porque lo s  d ife ren tes  rasgos de su conducta no sélo  se han tornado deWpieza en 
cu estién , es d ec ir del "mundo del au to r" , de cuando en cuando e l a c to r ha 
conferido a un rasgo una s ig n if ic a c ié n  especia l que va mis a l l i  de la  obra, 
segdn su conocimiento del mundo re a l ;  es d ec ir  debe p o s ib i l l t a r  l a  e z is te n c ia  
de o tr a  a lte rn a t iv a  en cada uno de sus procederes.Z sta  a l te m a t iv a  que se de­
duce de su condicién so c ia l y de sus re lac io n es con e l  medio e l  ac to r debe 
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h ace rla  v is ib le .
21 ac to r debe emprender e l estud io  de su papel juntamente con lo s  demis
ac to res ; su personaje debe se r compuesto m ientras se coqponen los demis pers£
n a je s . 31 ac to r debe in tercam biar su papel con e l  de su companero; unas ve—
ces im itindo lo , o tra s  incorporando su propia forma de ac tu a r. Los persona-
je s  r e c ib ir in  unos de o tro s lo que necesitan  obtener unos de o tro s ; pero ade—
mis es conveniente que e l  ac to r vea su personaje en una copia y h a s ta  en una
composicién d ife ren te ; a l c o n tr ib u ir  a la  composicién de los demis personajes
o a l  reem plazar por lo menos a sus in té rp re te s  e l ac to r a flrm ari e l  punto de
v is ta  so c ia l a p a r t i r  del cual é l p résen ta  su personaje (e l  senor sé lo  es se -
X SOnor en la  medida que su siervo  le  permite que lo sea, e t c . ) .  Antes de memo— 
r iz a r  la s  palabras, debe recorder qué fue lo que le  asombré y qué fue lo que 
le  chocé del personaje o la  s i tu a c ié n . Deberi re ten e r esto s  elementos para su 
composicién; y cuando suba a l  escenario , en todas la s  escenas in p o r ta n te s , da 
r i  a entendsr, junto a lo que haga, a l go mis, es d e c ir , lo  que no hace^^
A lo s ojos de quien ^ h is to r iz a > ^  , e l hombre tien e  a l go de am bivalente, 
algo de inconcluso. Se p résen ta  bajo mis de una fig u ra ; es como es -puesto  
que en e l momento tien e  motivos su f ic ie n te s  para ser a s i -  pero a l a  vez es 
o tro , s i  se prescinde del momento y se lo d e ja  modelar por c tro  momento. Hay 
mucho en é l que se ha desarro llado  y mucho que puede d e s a r ro lla rs s ; ya se ha 
transform ado, per lo tan to  puede segu ir transform indose. 2n re a lid a d , sélo
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puede l le g a r  a un grado de e siao lid ad  considerado dentro de grandee unidades 
so c ia le s . ?or esto  mismo e l  ac to r debe im partir a su voz una se r ie  de m atices. 
Su hombre h is to r iz a d o »  habla como con muchos ecos que deben se r pensados 
simultineamente, pero con un coctenido siempre d ife re n te .
21 ac to r debe se r  econimico en e l  use de su fa n ta s ia . Avanzando de frase  
en f ra se , explorando su personaje a través de las  palabras que pronuneia 7 
la s  que escucha o rec ib e , recogiendo -escena por escena- confirmaciones 7 
contracicciones . . .  a s i ccnstruye e l  ac to r su personaje. 7a memorizando ese 
proceso de len ta  progresiân , ese ^<paso a paso» , a f in  c^ e que, concluido su 
estud io , e s té  en condiciones de reproducir ante e l espectador la  evolucién 
del personaje ^  paso a p aso»  . Ese «paso a paso» no sélo  debe ap lica rse  a 
la s  tranform aciones que exprimants e l  personaje en v ir tu d  de la s  situaciones 
y acontecimientos de la  trama sino a la  propia construccién  del personaje en 
toda su deanudez, ante lo s ojos del espectador. De esa manera se aseguran las  
sorpresas - a  veces Infimas pero im portantes- que e l  personaje d e ja r i  a l ob- 
servador y se mantiene a l pdblico en la  a c titu d  de quien va descubriendo algo 
nuevo en lo que e re la  conocer. Para log rar esa a c titu d  en e l  espectador e l ac 
to r  debe grabar profundamente en su memoria la  sorpresa que é l mismo ha expe­
riment ado a l e s tu d ia r e l  papel en la  a c ti tu d  da quien poco a poco descubre 
algo nuevo en lo  que c re la  conocer.
21 a c tc r épico p arte  de cero; conduce todas la s  s ituaciones de la  manera 
mis sepontines y pronuneia la s  oraciones una después de o tr a  pero como s i  ca— 
da una de e l la s  fu era  la  d ltim a. Para encontrar e l ^  gestus »  -e s  dec ir la  aç 
t i tu d  eeencial que subyace en toda fra se  o alocucién- que apoya la s  fra se s , 
ensaya o tra s  formas, mds vu lgares, que no dicen exactamente lo mismo que dice 
e l  tex to  pero que oontienen e l  « g e s tu s »  . Ouando e l a c to r , ya en s i  papel 
que le  ha tocado rep ré se n te r , ha explorado todas la s  re lac iones que la  obra
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le  propone, ha pronunciado la s  fra se s  con la  mayor espontaneidad que le  sea 
posib le  y la s  ha acompanado con los gestes que mis se acomodan a e l la s ,  hab ri 
recreado e l  mundo del au to r. Ahora le  toca  e s tab lece r la  d ife ren c ia  en tre  ese
Çtf
mundo y s i  suyo propio y poner en ev idencia la s  con trad icc iones.
Cuando e l ac to r n eces ita  proporcionar una imagen de determinados persona 
je s  y m ostrar su conducta no n e c e s ita  renunciar del todo a l recurso  de la  iden 
t i f i c a c ié n .  U t i l iz a r i  ese medio en l a  medida e s  que cualqu ier persona s in  con 
diciones de ac to r y s in  vanidad de ac to r lo  u t i l i z a r l a  para rep resen ta r a 
o tr a  persons, es d ec ir , para m ostrar su comportamiento. ^^àhora b ien buscarâ 
la  id e n tif ic a c iô n  en una e tapa  p rev ia , en algdn momento de elaboracién  del pa 
p e l, durante los ensayos, y como uno de lo s  tan to s métodos de observacién.
Una vez abandonada la  transform aoién to t a l ,  e l  a c to r ya no présen ta  su 
tex to  como s i  lo e s tu v ie ra  improvisando sino como s i  lo  c i t e r a .  No obstante 
es indudable que e s ta s  c i ta s  deberin  contener todos lo s  m atices del subtexto, 
l a  p l i s t i c a  concreta de la  expresién  plenamente humana; a s i como e l  gesto ,
que i l  muestra a manera  de copia , te n d r i que rep resen ta r la  plena corporeidad
. S8de un gesto humano.
Mediants e l empleo de su rico  rep e r to r io  de g ss to s , e l  ac to r va apoderin 
dose o aduenindose del personaje en la  medida an que va aduenindose de l a « f i  
b u la » .  Sélo a p a r t i r  de i s t a ,  de e s te  bien delim itado acontscer conjunto, le  
s s r i  posib le a r r ib a r , de un s a l to ,  por a s i d e c ir lo , a la  configuracién d é fin i 
t iv a  de su personaje, e l  cual recoge en s i  todos lo s  rasgos p a r tic u la re s .
La in te rp re ta c ié n  de la  f ib u la  y su mediacién a travée  de un apropiado 
proceso de d istanciam iento es la  m isién c a p ita l del te a t r o . %o todo ha de que, 
dar hipotecado a lo que haga s i  ac to r s i  b ien nada puede hacerse con auseneia 
de é l .  La << f ib u la >> es in te rp re ta d a , elaborada y presentada por e l te a tro  en 
su to ta lid a d  a través de sus ac to res , sus escenégrafos, sus m aquilladorss.
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sus modistes y coreografos.
I .  4 . 6 . SI gesto
Entra la s  c a ra c te r ls t ic a s  que destac an en e l  «nuevo te a t ro »  que apare- 
ce en Âlemanla de l a  mano de Brecht e s t i  e l  g e s tu s»  o también «  gestus so­
c i a l »  que puede d e fin irs e  como "un complejo de gestos, ademanes y fra se s  o
Si
alocuciones que una o v a ria s  personas d irigen  a una o v a ria s  personas."
Por ser e s ta  d e fin ic ién  muy s in té t ic a  y para a c la ra r mis la  dimensién de « ge^ 
tu s  so c ia l »  , redundancia respecto  a ^ g e s tu s»  , veamo^ e s ta  o tr a  d e f in i-  
c ién  también de Brecht: "Por ^ g e s t u s »  entendemos todo un complejo de gestos 
y ademanes, de n a tu ra lesa  muy v ariad a , que -ju n to  con expresiones o ra ie s -  
constituye la  base de una s i tu a c ié n  dada que e s t i  viviendo un grupo de hom­
bres y que détermina la  a c titu d  to t a l  de todos los que p a rtic ip an  en ese su­
ceso [ • • • ]  o un complejo de gestos y expresiones o ra le s  que, a l p resen tarse  
en un ind iv iduo , desencadena determinados sucesos [ • • • ]  o, s implements, l a  % 
t i tu d  subyacente de un hombre [***j .U n  «  gestus »  define las re lac iones 
en tre  personas. El desempeno de una ta r e s ,  por ejemplo, no détermina un 4ges- 
t u s »  , en tan to  no implique una re la c ié n  so c ia l como s é r ia  la  explotacién  o 
la  cocperacién.
Considerando es ta s  defin ic ionea  sobre e l  « gestus » puede apreciarse  que 
é s te  contiens t r è s  puntos de apoyo: a) Complejo de gestos y expresiones ora­
le s ,  b) re la c ién  so c ia l y e) generador de sucesos.
Este elemento del te a tro  de B recht, que no siempre ha sido b ien en tendi- 
do y u ti liz a d o  coherentemente en la s  puestas en escena siguiendo e l método 
del distanciam iento brech tiano , para  M. Anés "es o puede convertiras en nd- 
eleo  de una metodologla re v o lu c io iw ia  do la  in te rp re ta c ié n  y no sélo de la  
in te rp re ta c ié n " .
21 « g e s tu s »  e s tâ  enaarcado, segdn se ba v is to , en e l  âab ito  de la s  ac t^  
tudes que adoptan los personajes en tre  s i ,  generadoras d s l « g e s tu s  so c ia l»  . 
1 veces, aparentemente, e l  « g estu s»  pertenece a l émbito privado (por ejemplo 
la s  expresiones de padecimiento f i s ic o  por una enfermedad); e s ta s  m anifesta- 
oiones del «  gestus »  , segdn Brecht "suelen  se r muy complicadas y co n trad ic - 
to r ia s ,  a l  punto que es im posible exp resarlas en una so la  palab ra , y e l  ac to r 
debe e s ta r  a le r ta  para que a l  e lab o ra r su composicién, que forzosamente t i e ­
ne que tender a exagerar los rasgos, no se p ierda  nada y en cambio se imprima 
fuerza a todo e l complejo."
En es te  momento se puede ya considérer una d is t in c ié n  en tre  « g e s tu s » y  
expresién en e l ac to r; s i  l a  expresién  nu estra  lo que se e s , e l  g e s tu s »  in  
d ica  la  funcién , lo que se hace; para Brecht es mâs im portante e l  « g e s tu s »  
por cuanto que é s te  muestra o debe m ostrar l a  d ia lé c tic a  de lo s  comportamien­
to s  so c ia le s ; e l  ac to r , a trav és  del « g e s tu s »  , in fluye  en e l  pdblico y 
é s te ,  a su vez, puede juzgar librem ente a p a r t i r  de é l .  E stas mismas r e f le z i£  
nés an te r io re s  e s tân , de alguna manera, en lo  que d ice  W. M ittenzwei, segu i- 
dor de Brecht: "Brecht querla  un te a t rc  en e l  que lo s  gestos pudieran se r  c i -  
tados . No empleaba e l  gesto para rep roducir una atm ésfera, sino para hacer
es r  q
s ib le s  a determinados procesos ocu lto s" ; y también, " I BrechtJ ponfa en 
guardia fre n te  a l  « g e s to  vacio>> , fren te  a  una expresién  f l s i c a  que ju s ta -  
mente se l im ita  a confirmer la  corpora lidad , la  funcién an trepo lég ioa . Brecht 
observa que e l  a rte  tiende  a d iso c ia r  e l  gesto . Un gesto de dolor que no supe 
ra  lo s lim ite s  animales es un gesto vaclo , pues e s tâ  despojado de toda carac- 
te r l s t i c a  so c ia l" .
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I .  5. JzazY oaoTOüSKi
Jerzy  Srotowski naclé en Hzeszow (P o lon ia ). Zstudié a r te  dramàtico en la  
escuela  o f i c ia l  de Oracovia 7 fue colaborador d e l "S tary  Teatr" de e s ta  c iu — 
dad en l a  produccién de algunas obras: "Las s i l l a s " ,  de Ionesco y "El t f o  Van 
ya", de Chejo?, en tre  o tra s .
En 1959 fundé, en l a  pequena ciudad de Opole, un lab o ra to rio  t e a t r a l .  En 
1963 este  lab o ra to rio  se in s ta ld  en %-oclaw, ciudad u n iv e r s ita r ia  y c a p ita l  
c u ltu ra l  de l a  p arte  o r ie n ta l de Polonia; a  p a r t i r  de ea,te ano l a  ac tiv id ad  
del lab o ra to r io , convertido en in s t i tu t e  de inves tig ae id n  del te a t ro  y espe- 
ciaim ente del a c to r , eomienza a r e c ib ir  un subsid io  o f i c ia l  tan to  d e l ayunta- 
miento de Opole-como de Wroclaw; la s  inves tigac iones que se llevan  a cabo én 
e l  lab o ra to rio  son conoeidas por lo s  estud iosos d e l te a t ro  bajo e l nombre g l£  
bal de Método de Orotowski. En e s te  lab o ra to rio  se forman ac to res , d ire c to re s  
y o tro s  p ro fesiona les  de campos conectados con e l  te a t ro ;  tie n e  una eompania 
permanente que ofrece represen tac iones a la s  que acceden, cada vez, unas cua- 
re n ta  personas, ndmero que se amplia cuando l a  eompania rep résen ta  en e l  ex— 
tra n je ro . Los componentes de l a  eompania e je rcen  como p rofesores en e l  laboM  
to r io ;  en é l ,  por o tr a  p a rte , se da un estrecho  con tac te  con e sp e c ia lis ta s  en 
o tra s  d is c ip lin a s  como P aico log la , Ponologia, ân tropo log ia  C u ltu ra l, e tc .  El 
m ate ria l investigado  en e l  la b o ra to r io , y se puede d ec ir  a s i porque se re sp e - 
tan  la s  condiciones e senc ia les  de toda in v es tig ac ién , tie n e  una m anifestacién 
ex terna en la s  obras que rep re sen ts  la  eompania.
El lab o ra to r io  indicado e s , pues, un lugar de in v es tig ac id n , no de prepa 
rac ién  o formacién de ac to res cuya meta s é r ia  rep re sen ta r ante e l  pdblico; 
por esto  es com prensitle que e l  grupo de espectadores e s té  compuesto por sélo  
unas cuarenta personas por funcién; esto s  espectadores, ademis, s e r in  d i s t r i -
S ë
buidos por la  s a la  segdn los o b je tiv o s de la  in v es tig ac ién .
O tra c a ra c te r ls t ic a  del lab o ra to rio  de Orotowski es que se tra b a ja  s in  
p r isa s ; la  dedicaciôn a l grupo de ac to res es fu e rte  y s in  lim itac ién  de tiem - 
po.
Junto a todo lo dicho queda por anadir que la  otutua confianza en tre  d i— 
re c to r  y ac to r es una de la s  condiciones esencia les para in g resa r y p a r t i c i -  
par en e l trab a jo  que se genera dentro del labo ra to rio  t e a t r a l  grotowskiano.
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1 . 6 .  à l à T Z 'I A  5 3  ■OBOTOV.'ÔKI
I. 6. 1. Introducciéa
3r. la teoria que sirve de fundamento al método de Orotowski sobre el 
trabajo del actor se pueden encontrar determinadas actitudes, ideas y afirma- 
cior.es sobre el arte interpretative que también estân présentes en las teorias 
elaboradas por otros grandes artistas o intelectuales del teatro como, por 
ejemplo, K. Stanislavski y A.Artaud. Orotowski se ocupé en estudiarlos séria- 
mente, "he estudiado todos los métodos teatrales importantes de Europa y de 
otras partes del mundo", y ha indicado los que mâs han servido a sus propds£ 
tos: "Los ejercioios rltmicos de Dullin, las investigaciones de Daisarte so­
bre las reacciones de extroversién e introversidn, el trabajo de Stanislavski 
sobre las acciones flsicas , el entrenamiento biomecânico de Xeyerhold, la 
slntesis de Vajtangov. [...] , las técnicas de entrenamiento del teatro crien
tal, especlficamente la Opera de Pékin, el Kathakali hindi, el teatro NO de 
4.
Japdn."
No es dificil, pues, que en Orotowski, hombre de nuestro tiempo, apare£ 
can influencias, que él no niega, de teéricos anteriores que se ocuparon tam­
bién del arte interpretativo. Sin embargo, esto no disminuye en absoluto la 
importancia de sus teorias, cuya valoraciôn y comprensidn puede iniciarse a 
partir de dos textes del maestro polaco publicados por primera vez en Ipép: 
a)"Stanislavski planted las preguntas metodoldgicas claves sobre el arte in­
terprétative . Nuestras soluciones sin embargo difieren profundamente de las
suyas'^j b)"el método que estâmes desarrollando no es 'una combinaoidn de técn£
4
cas obtenidas de distintas fuentes".
■Antes de seg-uir adelante convendrla preguntarse si al trabajo xlevado a
sa
cabo por el maestro polaco se le puede llamar sin dudas'investigacidn y qué
objetivos persigue o cuil es el campo de la misma. La respuesta a la primera
pregunta la ofrece el director inglés de teatro ?. 3roo.<; "En el teatro de
Orotowski, como en los auténticos laboratories, los experimentos son cientifi
Ç
camente vilidos en tanto que se respetan las oondioiones esenciales". 3espe£
to a la segunda pregunta es Orotowski quien responde; se investiga"la relacién
entre el actor y el espectador, y entre la técnica espiritual del actor y la
composicién de las distintas partes interpretativas"; el trabajo va crienta-
V
do, continia Orotowski, a "que el actor se desoubra a si mismo" pero no pre-
I
guntândose "qué es lo que debo hacer" iino siguiendo una via negativa en la
1
cual la pregunta oorrecta séria "qué es lo nue no debo hacer" , es decir qué 
barreras o frenos debe quitar el actor porque impiden su creatividad. de per­
sigue también ayudar al actor a que se oomunique sinoeramente con el especta­
dor mediante un acto de penetracién en si mismo y de ofrenda de cuanto hay en 
él de mis intimo, a realizar un «acto total* .
El método del laboratorio no tiene que ver con la b'isqueda de técnicas 
0 recetas para el actor a fin de que adquiera una técnica determinada; al co_n 
trario, y ésta es la gran novedad del método grotowskiano, profundiza en una 
via negative, es decir la de no poner, la de eliminar cuanto, fisico o psiqui 
co, ixpida al actor manifestarse en la mis Intimo. 3e atiende a las necesida- 
des particulares de cada actor, pues aunque haya ejercicios en grupo siempre 
éstos, como indica Irotov/ski, se adaptarin a cada actor; "los elementos de 
los ejercicios son les mismos para todos, pero cada uno debe llevarlo a cabo
JA
de acuerdo con su propia personalidad".
El trabajo en el laboratorio se hace bajo determinadas constantes: se 
defiende el respeto al trabajo de todo aotor, hasta el punto de que se impi­
den las condiciones que podrian llevar a una faits de respeto (de aqui que,
8<9
por ejemplo, e s t in  prohibidos los comentarios sobre l a  ac tiv idad  de los conpa 
neroa de form acién); se le  o frece eeguridad, e s to  se considéra im prescindible 
para su c re a tiv id a d ; respecto  a esto  Grotowaki d ice : "Se debe c rea r una atmds 
fe ra , un sistem a de trab a jo  en e l  que e l a c to r s ie n ta  que todo lo  que haga se_ 
r i  entendido j  aceptado. 2s juatamente en e l  momento en que e l  a c to r compren- 
de esto  cuando se ré v é la " .
Al a c to r , por o tr a  p a r te , se le  ezigen determinados comportamientos en 
la  labor que d e sa r ro lla  en e l  lab o ra to r io : se le  exige una moral que le  o b l i -  
gue a se r sincero  consigo mismo en su trab a jo  y , como co/isecuencia, a se r lo  
con e l  espectador, que en su momento acud irâ  a verlo  rep resen ta r ; se le  pide 
guardar s i le n c io  durante su lab o r; respecto  a esto  Orotowski in d ica  que "cu%  
do in ten ten  re v e la r  su te so ro , sus fu en tes , deberin tra b a ja r  en s i le n c io " ; 
se r e f ie re  Orotowski a que e l  acbr no debe d is tra e rse  con comentarios fuera  
de la  escena sobre su ac tiv id ad , n i inc luse  a veces en e l  momento del e je r c i -  
cio  pues e l  gesto solo debe v a le r , a se r p o s ib le , para e l  en tendiaien to  con 
su d ire c to r  o p ro feso r, m ientras lo s demis companeros observan la  labor s in  
pronunciarse de ningdn modo.
Todas la s  constan tes y exgencias a n te r io re s  son posib les sobre una mutua 
confianza en tre  p rofesor y alumno, con a l  convencimiento por parte  del alumno 
de que cuanto haga como ac to r s e r i  aceptado aunque qu iz is  no compartido y de 
que es o rientado por un maestro mis entregado que é l a l tra b a jo , e l  cu a l, es­
t i  convencido de l a  necesidad de no danar a l a c to r . Los profesores se r in  no 
solamente de moral in tachab le  en cuanto a l tra b jo  sino que, por sus sé lidoa  
conocimientoa, in sp ira rd n  confianza en los a c to re s . Todas e s ta s  exigencias o 
premises la s  defiende Orotowski a la  hora de p lan tearse  la  formaci6n de acto— 
re s  y e l  trab a jo  del a c tc r  en una obra t e a t r a l .
ôeguidaoente, concluida la  in troduccidn , expondremos los p ila re s  del mé—
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todo grotowskiano, segùn eran concebidos 7 valorados en lo s  anos sesen ta  por 
e l maestro polaco. Nos remitimos a l  método de entonces porque é l ,  y qu iz is no 
ideas p o ste rio res  de Orotowski, pudo in f lu i r  en d irec to re s  de c ine , rea lizad £  
re s  de 77, p rofesores de escuelas de a r te  dram itico , alumnos de in te rp ré ta — 
cidn y acto res (en Espana), cuyo tra b a jo  en la  década de los se te n ta  es obje­
t s  de e s tud io , bajo los aspectos de d irecc idn  y formaeién de ac to res , en la  
presen ts te s is  d o c to ra l.
Por lltim o , y antes de e n tra r  en e l  a n i l i s i s  de temas concretos de la  
te o r ia  de Orotowski sobre e l  ac to r y su trab a jo , creenos, oportuno avanzar, ne 
d ian te  c ita s  re fe r id a s  a é l ,  un resumen de lo que considéra condiciones esen— 
c ia le s  para e l  a r te  de la  actuacién  y que deberlan se r , por e l lo ,  estudiadas 
m etodolégicaaente: "a) Zstim ular e l  proceso de au to rrevelac ién , llegando has— 
ta  e l  inconscien te , pero canalizando los estlm ulos a f in  de obtener la  reac— 
cién  requerida."^"b) Ser capaz de a r t ic u la r  e l  proceso, d is c ip l in a r lo  y con— 
v e r t i r lo  en tignos."^^"c) S lin in a r  de l proceso c rea tivo  la s  re s is te n c ia s  y
a
los ob ticu lo s causados por e l  propio orgsnismo."
I .  6 . 2. La v ia  negativa
Hay uns se r ie  de fra se s  de Orotowski que hacen incapié en lo que se pue­
de llam ar la  v ia  negativa en la  té c n ic a  de un ac to r; recordemos, por ejemplo, 
é s ta : "La nuestra  es una v ia  nega tiva , no una coleccidn de té cn ica s , sino la
■i-fdestruccién  de o b sticu lo s ."
Hasta ahora los métodos de in te rp re ta c ié n  han ido a la  bdsqueda de in s— 
truaen tos para e l  ac to r a f in  de responder a la  pregunta tra d ic io n a l en la  
fo raacién  de un ac to r: ^Cémo hacer esto? E sta pregunta Orotowski también se 
la  h izo en au d ia  pero pronto la  o lv idé  para p lan tear e l camino que podemos 
llam ar negativo: j,qué no hacer, qué e lim inar para que a l go se pueda dar?; e_s 
te  algo es la  creacién  s in ce ra  del a c to r . Ko se busca, pues, 'una acumulacién
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ie técnicas, dar .in cumule de recetas al actor pues por este cazino, segdn 
Orotowski, se facilitaria la caidà del actor en los clichés.
Una de las cuestiones primeras eue el actor tendri que considerar al 
querer adentrarse en el método grotowskiano seri la de conocerse a si mismo, 
very a través de ejercicios o verlo el profesor, que^  impide que tenga una in­
terpretacién corrects; darse cuenta de cuâles son les frenos fisicos y, en 
mayor ndmero y fuerza, psicolégicos que impiden la expresién pedida y en dl­
tima instancia la creatividad. Una vez que sean descubiertos deben ser cotsba- 
tdos, pero no como quien trata de conseguir una determinada técnica sino bajo 
una postura pasiva de no hacer, de ir eliminando cada freno descubierto; de 
esta manera se conseguiri el acercamiento entre el impulse interior y la res­
puesta, cada vez mis ripida y sincera, del cuerpo (gesto y voz), Orotowski in 
dica que el actor no puede crear bajo unos signos naturistas, "las formas de 
la simple conducts «natural* oscurecen la verdad","*' y por tanto convencionales 
porque encierran hipocresia, contradiccién; el actor tiene que desenmascarar, 
a través de un acto valeroso, las contradicciones entre gesto y voz, voz y pa 
labra, palabra y pensamiento, voluntad y accién, etc** Para lograrlo es muy 
adecuado ese quitar ixpedimentos al que se ha hecho alusién.
Orotowski le exige al actor mcralidad, «santidadw , si quiere seguir e_s 
te camino en donde la manifestacién del aotor oompromete lo mis intimo de que 
dispone: sus experiencias como hombre.
.Al actor se le pide en su esfuerzo por eliminar obstioulos que no per-
siga conscientemente esto, es decir que no sea consciente del desarrollo de
la técnica que esté u. sando en el momento en que lleva a cabo el ejercicio
pertinente, de la misma manera que no debe buscar el resultado; dice Irotows-
ki; "ai el actor estâ consciente de su cuerpo no puede penetrar en y revelar- 
21
se a si mismo." Al actor le corresponde entregarse al trabajo, utilizar bien
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los ejercicios y ser sincero; toic lo demis, la su-eracidn de los ocsticulos 
y en consecuencia el uso correcte de sus posibilidades psico-flsicas, irin 
dindose hasta llegar el dia en que adquiera una perfeccién y creatividad cla- 
raxente lograda, para la que, como se ha indicado reiteradamente, no se han 
puesto unas técnicas sino que se han quitado, a través de ejercicios adecua- 
dos, unas resistencias, llegando también un d£a en que, segdn Irctowski, apren 
deri a "realizar todo esto inconscientemente en las fases culminantes de su 
actuacién"/ En consecuencia ccn esa via negativa que persigue el actcr a és­
te no se le da nada en el laboratorio grotowskiano, mis bien se le pide. (ùl 
se le ofrece respeto, confianza, orientacién, pero todo lo demis lo pone él).
La formacién en el laboratorio, en congruencia con lo expuesto, es ind£ 
vidualizada en el sentido de que incl’uso en ejercicios de grupo cada actor los 
va acoir.odando a sus necesidades y personalidad. Los logros nuncaJn»definitivos 
puesto que el actor, como persona que es, tiene un camino de obstioulos inaca 
bable; si supera unos, digamos toscos, vienen otros a nivel superior y as! su 
cesivamente: "A cada ruptura de barreras escondidas ccrresponden técnicas nue 
vas en -un nivel mis alto " dice Orotowski. Desde lue go que el avance que lo_ 
gre el actor repercutiri en una mayor creatividad y una relacién mis intensa 
ccn el pdblico.
Orotowski cree que no es posible la creatividad en el caos; considéra
que'disciplina y espontaneidad deben ir unidas: "Cada actor debe advertir cia
ramente cuales son los obstioulos que le impiden expresar sus asociaciones In
timas y que originan su falta de decisién, el caos de su expresién y su fal- 
Vt
ta de disciplina." ùegin Orotowski, el actor que domine un método seri cre_a 
tivo y ademis en el momento precise. 21 mismo plantea la pregunta que le da 
pie para exponer ese ccnvencimiento; "jCémo se puede lograr que estes factc- 
res {los que propician la creacién J s'ur jan en el memento en que se necesitan?
9 3
Obligando al actor cue intenta aer creativo a dominar un método".*^
I. 6. 3» Istlmulo - I.Tioulso - Reaecidn
Tres elementos enlazados necesariam.ente en la interpretacién del actcr 
son; a) estlmulo; b) impulso; c) iBccién.
a'.- 21 actor se m.anifiesta en la reaccién, o accién, pero su fuente 
originaria precede del impulso cue a la vez existe gracias a ’un estlmulo. Les 
tres tienen igual categorla y son una parte relacionada con otras en la labor 
del actor. Estableciendo un order., lo pri.tero es el estimulo. Una fuente i.T.po£ 
tante de estlmulos es el contacte (con personas, objetos, etc.).
Orotowski afirma cue "no hay impulses o nacciones sin ccntacto"; ccnta£
to "no es .T.irar fijamente, sino ver";*^ "siempre actuar, hablar, aiscutir y e£
tablecer contacte cor. oosas concretas". Mediante el ccntacto el actor capta,
a través de sus sentidos, la verdad de lo que le rodea y act-la, debe actuar,
en congruencia; no debe captar y reflexionar sobre el cémo capta a -un nivel
intelectual sino recibir y dar consecuentemente; este diâlogo o intercambio
hace fresca -una representacién, respetando, no obstante, texto y mcvimientcs
bisicos preestablecidos; asi lo indica Orotowski: "Podeis perfeotamente mant£
i*'
ner el mismo sentido en la interpretacién y renovar el contact© cada dia".
La imprcvisacién, pues, tendrla cabida en esta situacién pcrque el ccntacto, 
como se ha indicado, propicia la aparicién de matices propios y no creestable 
cidos.
b'.- Actuar es, segdn lo anterior, reaccionar. Dentro del actcr se da 
-un proceso, con -una manifestacién o reaccién que debe ser simultânea, a ser 
posible, al impulso. Para llegar a esta coincidencia temporal ay-udan los ejer 
cicios del laboratorio cuya funcién es la de eliminar ob^.stâculos en el actcr. 
21 proceso debe apoderarse del actop y éste debe ser pasivo internamente, es
14
decir r.o ofrecer resistencias, ni entras sera active hacia afuera; lo ir.dica 
3rotowaki cuando dice: ”2n realidad, el cuerpo del actor no tendrla cue ope­
ner ninguna resistencia a la vida interior, a fin de que no kaya diferencia 
de tiempo entre el ixpulso interior y la reaccidn visible, para que el impul­
se sea ya una reaccidn exterior".^ De esta manera el actor al sentir una serie 
de impulses espirituales, interiores, les manifiesta exteriormente por la vos, 
la plasticidad y el flsico; pero, como también indica Irotowski, "no iebe usar 
su organisme para ilustrar unamovimiento del alma» " ^  sine cue "la aocidn de 
be compremeter la personalidad entera del actor". "Iste acto de revelacién 
total del prepio ser se convierte en una ofrenda de ’une mismo que alcansa a
13
transgredir las carreras y al amer. ïo le llamo a esto un acto total."
c’.- iCdme llegar a este comport amiento del actor? No exclusivamente, 
como veremos, pero si prir.cipalmente a través de la eliminaciôn de ocstâculos; 
en esta técnica hace, una vez mis, incapié’ Irotowski al decir;"îuiero elirr.i- . 
nar, despojar al actor de todo lo que lo perturba".'' Otre medio es la sincer^ 
dad, que acompanarâ al actor del método grotowskiano para ayudarle a distin- 
guir lo auténtico (oculto baje lo convencional o natural de nuestras relacio- 
nes sociales). Unide a esto, los contac— tos y las reacciones deben ser lo mis 
concretas posibles a fin de ayudar al actor a no caer en lo estereotipado; en 
esta linea Drotowski dice: "Desde que los ejercicios plisticos se han conver- 
tide, ültimarr.ente, en 'un conjunte de gestos estereotipados, hay que procurar 
con mayor motive establecer una reaccién concrete, que es cerne decir ocuparse 
de llevar a cabo una accidn c o n c r e t s " p o r  este camino el actor accede a lo 
que antes llamamos la realizacidn de un acto total. Una vez fijada la partitu 
ra de signes, asi la llama Orotowski, es decir los impulsos, reacciones y un 
bagaje de detalles bien '*«<>* , el actor debe buscar lo que haya en ellos 
de personal, de mis intimo; esto es lo que permite su revelaciôn o entrera en
4 6
un resto e:ctremo sin ietenerse en ningûn obstâculo que venga le él o de la 
costuir.bre o cor.ducta social, a lo que uni ri el no caer en el caos o la anar- 
quia formai fruto le la indiscipline.. La meta siempre seri la misma: frenar 
el fraude superandolo con la salida al exterior le impulses puros, auténticos.
Junto a la sinceridad Srotowski anade la moralidad: "A mis ojos,lo mo­
ral consiste en eipresar en su trabajo toda la verdad; es difîcil pero es po- 
sible". Is 'una a^nida mis para articular el proceso intericr-extericr 7 , dis- 
ciplinlndolo, convertirlo en signes.
I .  6 . 4 . Ispontaneidad -  D isc ip lina
Aunque el actor, en las representaciones le la ocra, muestre su par­
te como algo pleno, natural, orginico (dar-tomar en el juego de sus propias 
reacciones), su trabajo mantendri la fresc'ura 0 espontaneidad en sucesivas r_e 
presentaciones si vuelve a mantener el propdsito de no esconder nada le si 
mismo.
■Jnido a lo anterior estari la disciplina, en los términos que indica 
Grotowski; "Nientras mis nos preocupe lo que esti escondido ientrc de nosotrcs 
rigida debe ser la disciplina externa; es decir, la forma, la arti- 
ficialidad, el ideograms, el signo. In eso consiste el principio general de 
la expresividad."
In la cita anterior haj' dos campos que podemos considerar: el interior 
0 espiritual del actor (lo escondido dentro de nosotros) y el que se manifie^ 
ta al exterior (bajo una forma o artificialidad, ideograma 0 signes articula- 
dcs). La cuestiin de fonde que se plantea frente a ambos aspectos es que para 
conseguir la expresividad, o nivel creative que Grctowski e:d.ge a los actores 
que se forman con su método, tiene que darse 'una adecuaciôn sincera, ccmprome 
tida, cruel, entre lo Intimo del actpr y su manifestacidn o prcyeccidn externa
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a través de la disciplina, para no caer en la falta de espontaneidad que irre, 
misiblenente lleva al caos; "La autopenetracifn que no va acoxpanada de disci 
plina no consigne ser una liberacidn, sino que es percibida coxo una forma de 
caos bioldgico",^* xantiene Grotowski.
La elaboracién de la forma de lo que se nanifiesta exterioxente es una 
a-Tuda para la exploracidn interior a la vez que esta inr.ersidn en lo interior 
colabora a crear la forma externa. La forma va unida a los gestes y el scnido 
del actor y a^nida a las asociaciones en el espectador cuando el actor présen­
ta en sus signes externes su propia experiencia, a'unque « comiin» a la del es­
pectador. En los signos estin los motives secretes del actor, su verdad Inti­
ma; el maestro polaco afirxa que "Si deseamos enfrentarnos profundaxente a 
la Idgica de nuestra xente y de nuestra conducta y alcanzar sus mis intimes 
recovecos, su motor secrete, entonces el sistema complete de signes construd 
dos dentro de la representacidn debe apelar a nuestra experiencia, a la reali 
dad que nos ha sorprendido y que nos ha moldeado."^
Grotowski vuelve a hacer incapie sobre el texa de la espontaneidad y 
disciplina comentando -una frase de A. .Aittaud; dice éste: "Los actores deben 
ser como xirtires quemados en la hoguera cue contindan haciéndonos senales ' 
desde ellas";**® Grotowski la comenta asi: "luiero anadir cue estas senales de­
ben ser articuladas ^...] . Con esta salvedad, afirm.ax.os que esta cita ccnti£ 
ne, en un estilo oracular, el problems total'de la espontaneidad y la disci- 
plina, esta conjunoidn de opuestos que hace nacer el acto total." Ambos ex­
tremes, espontaneidad y disciplina, son necesarios (y con igual importancia); 
"No creo que haya verdadero proceso creative dentro del actor si carece de 
disciplina o de espontaneidad"/^ insiste Grotowski. 21 actor tiene el pelirro 
de la falta de disciplina y en oonsecuencia de caer en el caos, que impediria 
el acto creative; pero sin œpontaneidad dicho acto igualmente se convertiria
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en algo anârq’uico, ccr.fuso, no enter.iitle, por tanto-, para el espectador a 
quien va dirigido, siendo el espectador la parte esencial, junto al actor, 
del teatro.
La disciplina queda reflejada en la preparacidn de una otra teatral en 
unapartitura» ; otros autores en vez de partitura utilizan la palabra «pa 
pel» o «parte», . La partitura se exterloriza en los signos, elexentos externes 
para hacer comprender y poder cornunicarse con el espectador. La partitura que 
surge per una bûsqueda del actor a partir de la experiencia, de sus relacior.es 
con los otros, incluidcs sus ccxpaneros, nos proporciona a su vez la disci?l_i 
na necesaria a través de los signes concretes para que la creatividad sea po- 
sible; "Primero, el actor estructura su papel; se-undo, la partit-ura. En ese 
memento esti buscando una especie de pureza (la eliminaciôn de lo superflue), 
asi como los signos necesarios para la expresiôn",''' dice Grotowski. Por este 
c ami no y al permitir al actor el utcmar» y <<dar»> a partir del contacte intime, 
sincere, con el companero, en el escenario se hace posible la frescura en la 
representaciôn, "siempre hic et nunct es decir que nunca se repite",'^ seg-in 
Grotowski. Expresândolo de otra manera, defiende el mismo planteamiento glo­
bal cuando recomienda "no buscar r.'unca la espontaneidad en la actuaciôn sin 
tener detrâs una partitura que los apoye [a los actores]
Todo lo dicho esti referido a la representaciôn de una obra teatral, 
"cuando se desempena un papel, la partitura ya no esti form.ada de detalles 
sino de signos",'^recuerda Grotowski. un los ejercicios del laboratorio el tra 
bajo del actor puede seguir caminos algo diferentes, ya que los ejercicios no 
tienen por qué desembocar en signos articulados en ’una partitura; ésta, duran 
te los ejercicios, se articula en detalles, es decir hay que trabajar, ccno- 
cer, los pon^menores del propio ejercicio; esto permite improvisaciones tam- 
tién, a’unque aqui no existan los signos que perm.iten la coxprensiôn del pdbH
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La espontaneidad y la disciplina, per lltimo, exigen una slave metôdica 
para adquirirlas; esta clave discurre, en les ejercicios pertinentes, per lo 
que es la esencia y posiblemente lo original en el método grotowskiano: la ya 
mencionada via negativa, o sea la eliminaciôn en el actor de obsticulos flsi- 
cos y pslquicos, teniendo en cuenta que lo pslquico mcrmalmente influye sobre 
lo flsico.
I. 6. 5* Actor - Esoectador
La reducciôn del teatro a actcr y espectador, lo especlfico del teatro 
segdn Grotowski, hace que este binomio adquiera -una importancia especial para 
ei maestro polaco.
■Antes de entrar a considerar el binomio anterior conviens hablar de tea 
tro pobre (el que quiere Grotowski) y teatro rico (el que se ha venido hacien 
do habitualmente).
Varias citas de Grotowski servirin de punto de partida para entender su 
defensa de -un teatro pobre: "El aspeoto medular del arte teatral es la técni­
ca escénica y personal del actor"; * "3e puede définir el teatro ocmo lo que 
sucede entre el espectador y el actor ."
Consecuente con las afirmaciones générales y bâsicas présentes en esas 
citas Grotowski puede irnos concretando claramente lo que entiende por teatro 
pobre: "Todos los otros elementos visuales, por ejemplo los plisticos, se cons 
truyen mediante el cuerpo del actor: los efectos acdsticos y musicales median 
te su voz";^*o sea, va a ir despojando al teatro de todo lo superfluo; se tien 
de a una pobreza material pues se van a abandonar, por ejemplo, los efectos 
de luces -usando el actor sôlo recursos luminosos estacionarios, trabajando 
con sombras, lugares brillantes, etc.";  ^no se usara maquillaje, ni adhesivos
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para aparentar tal o cual realidad, ni mlsicas, etc., pero el actor con su 
oficio y su cuerpo (voz y gesto) creari sobre el escenario todo lo necesario 
para ser entendido de alguna manera por el pdblico; por ejemplo, "transforma, 
mediante el uso controlado de sus gestos, el piso en mar, una mesa en un cori 
fesionario,"^ (sôlo utilizarà la utilerfa que ya esti en el escenario), o "per 
mite a la representaciôn misma convertirse en mdsica mediante la orquestaciôn 
de las voces y el golpeteo de los objetos."*^ Gada objeto ayuda a realzar no 
el significado sino la dinimica de la obra, pues su valor reside princioalmen 
te en sus variados usos. Tampoco el texto por si es imprescindible, piensa 3r£ 
towski; es algo complementario, ajmda a la creatividad pero " wper se>> no es 
teatro, el teatro se vuelve teatro por la utilizaciôn que de él hacen los 
actores, es decir, gracias a las entonaciones, a las asociaciones de sonidos, 
a la musicalidad del leng'uaje."^'
Volviendo al binomio actor-espectador, Grotowski considéra que el tea- 
tro no podria existir sin el espectador; éste esti en la acciôn pero no par­
ticipa en ella; al espectador se le distribuye en el auditorio segûn los obje^  
tivos que se persigan en cada obra; para el maestro polaco "el interés funda­
mental es encontrar la relaciôn apropiada entre el actor y el espectador en 
cada tipo de representaciôn".**
El actor, otro elemento sin el cual tampoco existiria el teatro esti d£ 
safiando, en el teatro pobre grotowskiano, una concepciôn burguesa del teatro 
y un standard de vida al proponer la "sustituciôn de una riqueza material per 
la riqueza moral que es su principal objetivo en la vida",*'' como pide Grotows 
ki. Si el actor es explotado por dinero y por ganar el favor del pùblico el 
arte de actuar linda con la prostituciôn. El actor ni siquiera debe buscar 
ser aclamado. .Ahora bien, si el actor no debe per.sar en el espectador mientras 
actda, en este sentido uinmoralv , tampoco puede ne far que sin embargo el es-
pectador esti shi, er. la sala. El problems de este aparer.te contrasentido se
resuelve al pedir Grotowski al actor que no actiieWpara» la audiencia sino pa
ra "confrontarse con los espectadores, en su presencia. "ejor aun, debe cxn- 
plir un acto auténtico frente a los espectadores"; un éu:to no pars'» sino en 
«relaciôn con» , o "quizis kasta a pesar de él [del espectador] ";** y en es­
te comport amiento radios la provocaciôn: ”3i el actor actda de esta manera 
[con un acto total] , crea una especie de provocaciôn para el espectador; al 
eliminar el actor lo unatural^v o falseado de las reacciones manifestando la 
verdad, se gin la vive en toda su sinceridad. Continua Grotowski, "el especta­
dor entra en comunicaciôn con 'un suceder de impulsos espirituales visibles";" 
"ahora bien, para que el espectador pueda, ante el actor, encontrar -un estimu 
lo en la blsqueda de si mismo, es necesario que haya cierto campo comdn"; e^
to nos llevaria a la necesidad de plantear -un teatro en donde los signos, que
exteriorizan el mundo interior présente en el escenario, sean comprensibles 
por el espectador, un teatro que afronte "los complejos colectivos, los signos 
del inconsciente colectivo, les mitos".'*
El actor, como se ha indicado, tiene que manifestarse en su intimidai 
mediante una blsqueda de lo mis auténtico de sus experiencias vivas adn en su 
interior, m.anifest indolas en signos de p-ur ado s de todo lo accesorio y confuso. 
En este procéder el actor se redime, se mejcra como ser humano. i X su vez qué 
ocurre con el espectador a quien va dirigido ese esfuetzo heroico del actor? 
Grotowski afirma que el espectador que "aprovecha la invitaciôn del actor y 
que, seguidamente, y -un poco siguiendo la parte, se libra a la misma activi­
dai, sale en estado de la mis gran armor.la";** y, al contrario, "si lucha per 
esconder sus mentiras, abandons el especticulo bastante mis desequilibrado".
Hablar del tema « actor sar.to-actor cortesano» , perteneciente a la teo- 
rla sobre teatro defendida por «Grotowski, es como resum.ir o . mejor, hacer con
fluir en un solo titulo cuanto hemos dicho sobre el método grotowskiano, pues 
al actor sante corresponde vivir y manifestar las ideas fundamentales sobre 
el arte interpretative del actor que defiende el maestro polaco.
El adjetivo santo aolicado al actor r.o tiene nada que ver con una dimen 
sidn religiosa trascendental; no obstante, pensamos que su empleo por Grotow 
ki es acertado por cuanto la actitud de este actor asurne una serie de sacrif^ 
cios y esfuerzos, una moral y unas renuncias que, umutatis-mutandi» , recuer- 
dan las que ban asumido los cristianos de la iglesia catdlica merecedores de 
canonizaciôn.
Esti en el camino de la santidad el actor que no tiene al espectador co 
mo condicionante negative de su actuaciôn, es decir el actor que no actda bus 
cando el aplauso del pdblico,.que no muestra su cuerpo como un exhibicioni.^- 
ta sino que, como indica Grotowski, "lo quema, lo libera de toda resistencia, 
en realidad no vende su organismo sino que lo ofre n d a " e s t o  le llevâ al ac­
tor a repetir de algdn modo, salvadas todas las distancias, el gesto de la re^  
denciôn cristiana.
La técnica del actor santo es la via negativa; ésta no tiene que hacer-
nos pensar en -un actor triste, que tiene en lo doloroso su mejor aliado; la
via negativa, f'undamental para Grotowski, es "saber eliminar todo lo i no port u
u
no, para asi traspasar todas las fronteras imaginables" o, con otras pala­
bras, mientras el actorcartesano busca una acumulaciôn de habilidades (técni­
ca deductiva) el actor santo usa la técnica de eliminaciôn (técnica inducti- 
va). Haciendo incapié sobre esto Grotowski ofrece el siguiente simil: "la dife_ 
rencia que hay entre el actor cortesano y el actor santo es pr^ticamente la 
que sépara la sabidurla de la ramera de los gestos de entrega y aceptaciôn 
que surgen de la mujer enamorada".
^Quien puede dirigir a un actor que busca tal entrega y con tal sàweri- 
dad? Un director santificado; el adjetivo aquI adquiere su valor con la asun-
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ciôn, al rer.os teôricamente, por el director de esas aptitudes que se bus can 
en el actor.
En el director la santidad se adcrna, en palabras de Grotowski, con dos
exigencias: a) "3e debe ser estricto con el actor pero coxo un padre o un 
U
hermano mayor"; b)"Lo que se exige de los colegas demanda un esfuerao doble 
en uno".'
A estas exigencias f'undamentales en el director deben anadirse otras 
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INTSODUCCIOR
E se rib ir  sobre eôm nueatros d iree to rea  de cine ae enfren tan  a au t r s -  
baja can laa  aetarea ka aide prdcticaoenta  impaaible k a s ta  ahara. Quienea 
mds aa ham accreada a a l i a  ae ban lio ita d o  a ezponarle una o dos pregustas 
aokra e l  tema a l d ire c to r  en trev istado  y re f le  ja r  l a  reapuaata  en un l ib re  o 
en una re v is ta  cuyo contenido p rin c ip a l no g iraba precisam ente sobre la  d i -  
recc iôn  de ac to res . Ciertamante e l  que ne aparec ie ra  un m ateria l mis sd lido  
en la s  publicaciones no e ra  culpa del d ire c to r  de cine en trev is tad o , pues 
nom consta por experiencia  que e l  tema de la  d irecc idn  de ac to res gusta se r 
tra ta d o  por e llo a . Garantes de eaa b ib lio g ra f ia  sobre d irecc idn  de actores 
en Eapana no nos quedaba o tro  camino, s i  querlamos acercarnos a cdmo se d ir^  
ge a loa actores en Cine en E apana^consu ltar personalmente a un ndmero auf^ 
cientemente amplio de d ire e to re a , con una experiencia  reconocida. Aal lo h i -  
ciffloa a p a r t i r  de la  formulaoidn de un cu es tio n a rio . Este no fue variado lo 
mis mlnimo a lo largo de todas y cada una de laa e n tre v is ta s ,  y si algnna 
pregunta quedô s in  reapueata , fue debido, en los pocoa casoseque ocu rriô , a 
que e l  magnetofdn no re g is tr e  la  reapueata .
31 cuestionario  tien e  un oonjunto de 33 [p> 113 ^preguntas, en la  e la  
boracidn de la s  cual es hubo uns determinada in tenc iona lidad  por n uestra  par­
te  a ^ i  como en au o laa ific ac id n  en apart ados detem inadoa. El ndmero de pre 
guntas, 33, fue casual, en e l  sen tido  de que e l  cu estio n a rio  ae elabord s in  
darnos un lim ite  pre vio en au extensidn; lo  que quarlamoa a l  e laborer lo e ra  
obtener un m aterial lo mis c ie n t lf ic o  y complets posib le  y esto  por encima 
de que pudieramos earmar a l en trev istado  con un bombardée de pre guntas; eso 
a i la s  pre guntas no deblan re p e t ir a e ,  deblan ser c la ra s  y concretas para no 
hacerle  perder e l  tiempo a l  d ir e c to r  aunque a veces nos permitlamos usar la
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a s to c ia  en cuanto a form ularlaa con algunos m atices a  f in  de poder ap rec ia r 
s i  e l  d ire c to r  e s taba respondiecdo con s inceridad ; como complemento a e s ta  
td c t ic a ,  y aunque no aparece en la  t e s i s ,  viaionamos algunas p e llco la s  de de 
terminados d ire c to re s  o entrevistam os a una ae rie  de acto res y siempre, apar 
te  de no descubrir n uestra  in ten c id n , con e l  f in  de fo r ta le c e r  e l  aspecto 
c ie n t lf ic o  ds loa datoa recogidoa.
Algunas preguntas ae componlan de un snplemento; es d ec ir , para de ja r 
a b ie r ta  l a  p o a ib ilidad  a  mis informacidn sobre laa  preguntas b ia ic a s  anadla- 
mos a  continuacidn un <«^Por qui? »  . SI en trev istado  entonces razonaba au
reapueata  de base y l a  eompletaba, dindonoa mis informacidn s in  necesidad 
de aumentar numericamente e l  n* de preguntas.
Los apartados en que fueron d iv id idas la s  33 preguntas fueron loa s i- 
gu ien tea: a . -  R efleziones générales sobre la  d irecciôn de a c to re s .
b . -  SI d ire c to r  eapanol de cine en su traba jo  con loa ac to - 
re a .
o . -  Algunas consideraciones sobre e l ac to r eapanol de c in e .
Los t r è s  ap a rtados t r a ta n  de se r complementarioa y vienen ordenados. 
^e rlam o a  considerar e l  tra b a jo  del d ire c to r  de cine en sus o ircu n stan - 
c ia s  p ro feaionales o b je tiv a s , es dec ir no s i lo  saber c6mo traba jaba  i l  con 
loa ac to res sino considerar esto  a la  luz de determinados fac to res  généra­
le s  de d if ic u lta d e s  o ven ta jas para au labo r.
El a p a rtadô que incluye mis preguntas, d ie c is ie te  en concrete, es e l 
que aa r e f ie re  a l a  d irecciôn  de ac to res por parte  del en trev istado  (e l  apar 
tado «>b» );  es lôg ico , pues, que sea la  parte  mis e rten sa . Loa apart ados
<4 av y uçn  (d iez y se ia  preguntas respectivam ente) ayudan a s i tu a r  mejor 
lais poaib ilidadea c rea tiv a s  de l d ire c to r  en trev istado  ademis de p o s ib i l i t a r -  
noa informacidn general sobre la  d irecciôn  de acto res de c ine . Dando un paso
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mis, a f in  de ayuiar a l le c to r  a r e f le ^ e n a r  y poder cap ta r mejor la  rea lid ad  
de la  d ireee ién  de ac to res en Sspana, se efreeen la s  eoincidencias o no, ex­
p l i c i t a s  e im p lle ita s , en la s  re sp u esta s .
En e l  cine eapanol es obvio que hay œuchos mis d irec to re s  que los -L^rt- 
00 [p . IS  ^que hemes en trev is tad o ; y e l  e a l i f ic a t iv e  de majores o peores a r -  
t i s t a s  que le s  demis no recogidoa aqui s é r ia  d i f l c i l  in d ica rlo  con o b je t iv i— 
dad. 51 podemos kacernoa eco de la s  c r l t i c a s  y lo s premios que han rec ib ido , 
y de nuestra  ap ree iae iin  personal, aseguraooa que e l  grupo de d irec to res  en— 
tre v is ta d o s  pertenece a un n iv e l a l to  en general dentro ,del cine espanol. La 
labor de algunoa de e llo s  es ya la rg a  y reg u la r, (por ejemplo: Arminân y Sau­
ra ) o tro s , siendo v ie jo s  d ire c to re s  , ruedan p e llcu las  de tarde en tarde 
(por ejemplo: Berlanga y Bardem) y algunos o tro s  son jôvenea d irec to res  
que, aunque ae in ic ia ro n  hace muchos anos, su labor a trav és  sobre todo del 
largofflotraje pertenece mis bien a lo s  ültim os anos de la  década de los seten­
ta  y primeroa de los ochenta (por ejemplo: C hâvarri), con lo cual aproximaœoa 
en e l  tiempo l a  rea lid ad  de la  d irecc iôn  de acto res en e l cine eapanol.
Si para nosotros casi todos loa  d irec to re s  elegidoa forman parte  de aque 
llo a  que se preocupan de o frecer productos con a lto  n ive l in te le c tu a l y artls^ 
t i c o ,  y creemoa que l a  opiniôn de e llo a  puede se r ex tensib le  a los que ten ien  
do inquietudes in te le c tu a le a  y a r t l s t i c a s  parecidas no han aido en trev ia tados, 
podemos afirm ar que la  re a lid ad  de l a  mejor d irecciôn  de acto res en e l  cine 
eapanol es la  que ofrecemos aqui; no ignoramoa que en nueatro cine hay d ire o - 
to res  cuyos productos se snmarcan en planteam ientos en loa que la  c a lidad  no 
es n i muebo menos e l  primer ob je tivo  perseguido; esto  es una rea lid ad  tam biin 
de nuestro  oins pero creemoa que desconocer a fondo e s ta  m anifestaeiôn no es 
un perju ic io  de cara  a quienes lo  que deseamoa «a saber a qué cotas de ca l i ­
dad ae e a i  llegando en la  d irecciôn  de ac to res del cine espanol.
Las re sp u esta s  a la s  preguntas que formulaoos a cada uno de los d irec to ­
re s  han s i  do respetadas no s61o en e l  contenido sino  también en l a  forma o 
e s t i lo  de expresarse oralm ente. Las hemos pasado del magnetofdn a la  e s c r itu — 
r a  respetando , pues, lo  que d ije ro n  7 de la  forma c6mo lo d ije ro n ; sôlo nos 
hemos perm itido s in te t iz a r  en determinadas respuestas por motivos lôgicos y 
ju s t i f ic a b le s .
21 m a te ria l obtenido es como un pozo del que se pueda i r  sacando agua 
lim pia con l a  que calmar necesidades d iverses sobre e l  conocimiento ce la  d i­
recciôn  de ac to res  en e l  cine espu io l; en un lenguaje m ^ d ir e c te ,  hemos réu­
ni do un m ate ria l amplio y variado sobre una fa c e ta  d e l tra b a jo  d e l d ire c to r , 
aq u e lia  que tie n e  que ver con e l  a c to r , pero e l  m ateria l se puede p re s ta r  a 
e stu d io s 0 a n d lis is  p o ste rio re s  desde d is t in to s  puntos de v is ta s  o p lan tea—  
mientos; es como haber in ic iad o  un oamino que puede a fianzarse  y d iv e rs if ic a ^  
se en adelante con l a  aportaciôn de o tros estudiosos del tema; por ejemplo, 
podria  e s tu d ia rse  e l  empleo de técn icas p résen tes en la s  te o r ia s  de S tan is­
la v sk i, Brecht o G ro tow sk i,u tilizadas, consciente o inconscientem ente, por 
los d ire c to re s  e n tre v is ta d e s , sacando, a trav és de l a  e s ta d is t ic a ,  cual de 
la s  t r è s  te o r ia s  tien e  méa. aceptaciôn en tre  lo s  d ire c to re s . Apenas que ea fo r-  
cemos la  imaginaciôn la s  posib ilidades de in ves tigac iôn  a p a r t i r  del m ateria l 
recogido se hacen év iden tes. Creemoa con se n c ille z  que é s te  es e l  m érite de 
n u estra  aportaciôn  en e s te  apartado de la  t e s i s ,  o sea o frece r un m ateria l 
d t i l  para o tro s  estud iosos del tema; por o tr a  p a rte , a nosotros e l trab a jo  
rea liz ad o , y necesario  para no "comenzar la  casa por e l  te jad o " , no nos ha de 
jatdo tiempo para volcarnos ademâa en una in vestigac iôn  muy co n cre ts  dentro de 
e s te  campo de la  d irecc iôn  de ac to res en e l cine espanol. Por ta n to , queda un 
camino ab ie r to  por e l  que o tro s y nosotros mismos podemos adentrarnos en e l  ' ' ' 
fu tu re . ' ■ ' :i
A A  2
Para f in a l iz a r  e s ta  in trodueeiôa , a ju s tad a  a e s ta  parte  de la  t e s i s ,  de­
c i r  que puede cenp le tarse  oen algunas consideraciones que nos ha parecido 
oportuno in d icar solamente en la  in troducciôn global de l a  t e s i s ,  en concre­
te  pueden eo ssu lta rse  la s  pp. ~ 1» t e s i s .  2s esas pdginas se expone
con todo d é ta i ls  ta n ta  la  metodologfa u ti l iz a d a  para confeccionar e l  cu e s tio -  
a a r io , como la s  ayudas u e rien tac io n es rec ib id as tan to  por parte  del d ire c to r  
de la  te s i s  como de profeaionales del cine para se lecc ionar de en tre  todos 
lo s  d irec to res  espanoles un grupo que nos perm itie ra  a lcanzar e l  ob jetivo  ci^n 
tf f ic o  que busc&bamos; igualmente habrd alusiôn  a por qué no entrevistam os a 
determinados d ire c to re s  que se pueden echar de menos aqui y , en f in ,  o tro s  va 
riados aspecto-s que, junto  a los demds, ayudarén a v a lo ra r en su ju s ta  medi- 
da la  validez del m ateria l conseguido con la s  e n tre v is ta s  y a u t i l i z a r lo  lo 
mejor posib le  en o tro s  estud io s de in ves tigac iôn , teniendo también l a  informa 
ciôn que se ofrece en la s  in troducciones como un punto mis a considerar en la  
re a liz a c iô n  de dichos estud ios fu tu re s .
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I I .  1. CUESTIONARIO 
(Cine)
A .-  R5PLEXI0NE3 cmreRAl,S3 SC3RS LA DIRECCION DS ACTORES i-
1 . -  ^Considéra que unos conooimientoe teô rico s  son necesarios para d i r i ­
g i r  a  loa ac to res de cine?
2 -  tQué ac to res  son mis d i f ic i le s  de d i r ig i r t  lo s  buenos, lo s que p ro - 
v ienen del fb a tro , lo s no p ro fea iona les, e tc .?
3 -  ac to res son mis f i c i l e s  de d i r i g i r t  Los buenos ac to res cinemat£ 
g r i f ic o s ,  lo s  que provienen del Teatro, los no p ro feaionales, e tc .?
4«- «.Un buen d ire c to r  de acto res puede conseguir una buena actnaciôn de 
un mal ac to r?
) . -  ^Usted en qui encuentra mis d if ic u l ta d : en d i r ig i r  a un ac to r o a 
una a c tr iz ?
6 . -  iSn  Teatro, se d ir ig e  mejor a  peor? iPor qui?
7 . -  àCree que en Espana ha habido una evoluciôn en l a  d irecciôn  de acto— 
re s  de oine? «.Por qui?
3 . -  ^Le parece buena, en general, l a  ac tu a l d irecciôn  de ac to res de oine
en Espana?
9«- AQui opina de la  d irecciôn  de acto res en T7E?
1 0 .-  AQui re lac iô n  humana suele darse en tre  lo s d irec to re s  y lo s ac to res?
B .- EL DIRECTOR ESPANOL DE CINE EN SU TRABAJO CON LOS ACTORES.
1 . -  AHa sido actor?
2 . -  AElige a lo s  ac to res o le  son impuestos?
3 . -  AUleloga an tes del rodaje  con e l actor?
4>- A U i a lo g a  durante a l  r o d a je  ccn e l ac tc r?
p . -  A ^ o m e n t a  la  in te rp re ta c iô n , < u n a  vez seabada la  p e lio u la , c o n  lo s ac-
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ter#*  que ia te rv in ie re n  en e l  film e?
6 . -  A Prefiere d i r ig i r  a  un ac to r de cine que provenga del rea tro  o, por 
e l  c o n tra r ie , que nunca haya pieado la s  tab las?
7 . -  A ^irigiende, oen qué ac to res  se encuentra mis a gusto?
y . -  A l"provisa en sus rodajes en le  que respec ta  a l a  d irecciôn  de act£  
res?
9 . -  A^ueden im prôvisar con usted  los actores?
1 0 .-  AHen* que e l  ac to r se adapte a sus ideas 0 usted  se adapta a la s  ca-
r a e te r i s t ic a s  d e l actor?
1 1 .-  ABusca l a  perfecciôn en l a  in te rp re tac iô n  del ac to r 0 se conforma 
con que lo  haga bien?
1 2 .-  A^lëne algdn método personal de d irecciôn  de actores?
13. -  ABigue algdn sistem a no propio de d irecciôn  de actores?
14. -  A^a tenido alguna evoluciôn su d irecciôn  de actores? A^or qué?
15. -  AAdmira a algdn d ire c to r  de cine por su acertada d irecciôn  de acto­
res?
16.— A^l d ire c to r  de cine deberla  haber p eus ado por la  Zscuela de Arte Dra 
m itico?
17. -  AQué p e lle u la  suya es la  mis in d ie a tiv a  de su forma de d i r ig i r  a  los 
actores?
C .- ALCONia CONSIDERACIONES SOBtB SL ACTOR SSPANOL DS CINE.
1 . -  A^l sc to r  espanol de cine conoce su o fic io?
2 .-  A^sy profesicnalism o en lo s  ac to res espanoles de cine?
3. -  A^n genera l, a l  ac to r espanol de cine le  in te re sa  de modo p r io r i t é -  
r i e  e l  superarse a r t is t ic a c e n te ?
4 . -  A^n qué manera sa ve eondicionado e l  ac to r en su trab a jo  por e l  s i s -
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tema productive? 
p . -  guidn bueno o malo in fluye  en e l  trab a jo  de un actor?
6 . -  iLo» ac to res que ban trabajado  con usted  ban aceptado gustosamente l a  
im provisacidn respecto  a su papel?
SyraSTIàTA a JAIMS ds ARMIN.AN [ c f r .  C uestionario, p.
A*“
1 .-  On# debe e s ta r  informado pero también in fluye mucho e l  in s tin to  y la  im— 
pr#v isacién , en cuanto a l a  d irecciôn  de acto res se r e f ie r e ,  porque lo s  
ac to res son seres  bumanos y cada uno de los seres huxanos somos d is t in ­
to s .
2 . -  No bay mis que un tip o  de a c to r . 21 ac to r es sixplemente ac to r; no hay 
ac to r de TV, de c in e , de te a t ro  sino que bay ac to r . Naturalmente, los 
que re su ltan  mis f i c i l e s  de d i r ig i r  son los buenos ac to res aunque, a 
veces, se saca gran partido  de los ac to res improvisados o actores no pr£ 
fe s io n a le s .
3 . -  (No se bizo ) .
4 . -  De un mal ac to r es muy d i f l c i l  conseguir una buena ac tuaciôn .Igual que 
bacer una buena p e lle u la  de un mal guiôn es practicam ente imposible aun­
que se puede bacer una mala p e lleu la  de un buen guiôn. Creo que es mis
se n c illo  conseguir una buena in te rp re tac iô n  de un ac to r no p ro fesional 
que de un mal a c to r .
$ . -  De pende de la  ca l i  dad del ac to r o de la  a c tr i^  también del papel que se 
la  baya encomendado. Personalmente me encuentro mis a gusto y d i r i jo  mis 
f ic ilm en te  a la s  mujeres que a los bombres. '
6 . -  En te a tro  no es que se d i r i j a  mejor o peor, son medios muy d ife re n te s .
En te a tro  e l ac to r es mucho mis lib re  que en c ine . A los actores que son 
gcneralmente vanidoses les  gusta hacer te a tro  mis que cine; en cine e s -  
t i n  mucho mis a tados a la  voluntad del d ire c to r .
7 . -  Ha babido en Espana y en e l  re s te  del mundo; antes, hace vein te  anos, 
lo s ac to res del cine sobreactuaban, eran muy gesteros; adn ahora ocurre
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s a i l  yo, easl a i«sp r« , m  encuentro con problemaa de ac to res , ezce len tes  
a c to re s , que habitualm ente trab a jaa  en te a tro  y que a l encontrarae fren ­
te  a la  c iza ra  de cine evidentemcnte sobreactdan. Hay que luchar un poeo 
con e llo a  y bacer que los gestos los reduzean ca s i a  la  décima p a rte  de 
lo  que bacen y suelen quedar muy b ien .
8 . -  2n general no lo sé; lo  que s i  sé es que en Espana bay grandes d ire c to re s  
de actores en c ine; todos los conocemos. Ademés, en EspaHa bay buenos ac 
to re s .
9 . -  TV tien e  una pega, naturalm ente, y es la  p r is a .  A veces, no se le s  puede 
sacar a lo s acto res todo lo que tien en ; en TV, s in  embargo, ban habido 
grandes in te rp re tac io n es  de ac to res .
1 0 .-  Para ml es fundamental. Una p e lleu la  bay que bace rla  a gusto . Los ac to ­
re s  y e l d ire c to r  deben e s ta r  absolutamente eompenetrados; le s  debe gus- 
t a r  lo que estAn haciendo; deben jugar un poeo a rep résen te r y  deben se r 
amigos. El products debe se r  una obra de colsboracidn y la  mArima c o la -  
boracidn es la  del a c to r y e l d ire c to r .
3 . -
1. — No .
2 -  Los e l i jo  siempre.
3. -  Mucblsimo. Desmemuaamcs 1» secuencia y bablaoos de lo que no e s t i  e s e r ito  
en e l  guiôn; es d e c ir , de la s  reacciones an te r io re s  del a c to r , de la  b i­
b lio g ra f ia  del personaje ,  de lo que ba ocurrido , de lo que va a o c u rr ir  
despuéa. Un piano no es simplemente lo que e s t i  ante la  cimara rodindose 
sino lo que ba ocurrido antes y lo que viene después.
4. -  Entre toma y toxa, na tu ra lx en te . Ensayaxos muchlaixo y seguimos trab a jan
l i e
( 3 . - )
do Bobre o lio .  Miontraa ae e s t i  rodsado, n s tu rs lm n te , no hay d iilogo  po­
s ib le .
Sf y ademis ms gusts que lo s  ac to res vayan a proyeccidn y que veaaos «n 
preyeeeidn lo  que se ba hecho.
6 . -  Lo que p re fie ro  es d i r ig i r  a un a c to r .
7 . -  A lo s  ninos se le s  saca partido  siempre; son absolutamente fiascos en e s te  
te rren o . A mi me da lo mismo.
Depends del papel; me encuentro a gusto d irig iendo  un ac to r, una a c tr iz ,  
un niSo, un no p ro fesiona l siempre que esté  comp-ienetrado conmigo.
8 . -  31 muchas voces. A ml me gusta  ten e r e l  guidn muy tem inado pero cuch l- 
simas veces, se improvisa y , muchlsimas veces, esa iaprovisaciôn es d t i l .  
Ademis, los a c to re s , a veces se encuentran a disgusto con una fra se  o con 
una forma de moverse y generalmente tienen  razén pcrque algo le s  ocurre .
9 . -  31, también. A e l lo s ,  muchas veces se le s  ocurren cosas que yo no la s  ba- 
b la  pensado y me la s  aportan; por eso digo que la  colaboracién en tre  e llo s  
y yo es absolutamente necesa ria .
1 0 .-  21 ac to r debe sdaptarse a l  personaje . Lo que pasa es que yo, mucbas veces, 
be e sc r lto  lo s  guionee o la s  obras que be becho en T7 pensando en los ac— 
to res  que la s  iban .a bacer y adapt indose a e llo s  y a l personaje.
1 1 .-  Buseo la  perfecciôn; en una p e lle u la  debemos buscar la  perfecciôn lo que 
pass es que es muy d i f l c i l  a lc a n sa rla .
1 2 .-  No. Los ac to res son seres  bumanos y con cada uno de e llo s  bay que tra b a ­
ja r  de una manera d is tin ta *
13. “  No.
I d . -  Q uisis, s i .  No he meditado en e l l o .  Q u lz i., por rasôn de e s ta r  mis metido 
en e l  tema, de eonooer mis a  lo s  ac to res , de in v es tig a r mis sobre los
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personajes y, naturalm ente, de aeguir avanzando en e s te  te r re n e .
15• -  Admire a muches.
1 6 .-  Q uizis, no. Lo que s i  cree es que e l d ire c to r  de c in e , en genera l, tien e  
una fermaci6n pece adecuada. 3 i huciera  pasado per una escuela de a rte  
dramdtico es algo que le  vendrla per anadidura; ese nunca hubiera se'bra- 
do.
17. -  Tal vez, ";'.i querida sen e rita "  y, q u iz is , "Nunca es ta rd e" ; sen la s  des 
p e llcu las  en la s  que he profundizado mis en la  d ireccidn  de a c te re s .
C .-
1 .-  Muchas veces, no; e l ac to r espanel, come cualqu ier ac to r la t in o , es una 
persona que, muchas veces, se pone ante la  cimara con to ta l  inconscien- 
c ia .  Hay muchlsimos que s i  conocen su o f ic io .
2 . -  S I. absolutamente; sobre todo, en le s  a c to re jim portantes de nuestro  c ine .
3. -  S I. A cualqu ier ac to r le  in te re sa , no sdlo a l espanol, lo  que ocurre es 
que, muchas veces, bay p e llcu la s  en la s  que los acto res no pueden superar 
se porque e l personaje no dà para mis.
A .- En la  misma que nos vemos todos los demis; es d e c ir , problèmes econdmi- 
cos, de p r isa s , de agotamiento, q u iz is , por exceso de traba jo  en e l ro -  
d a je , e tc ,  e tc .
5. -  Claro; con un guidn bueno, sobre todo con un personaje bien acabado, e l 
actor puede dar mucho de s i ,  mucho mis que con un guidn malo.
6 . -  Yo no suelo im proviser mucho. Son e llo s  los que, muchas veces, me han 
llevado a la  im provisacidn; no a la  improvisacidn sino a la  c rea tiv id ad  
de matices nuevos en e l personaje; entonces, no sdlo no aceptan sino que 
son e llo s  ouienes las  han sugerido.
4 2 0
E.’THSVISTA A JUAN .UTTCNIO B.UISS!-: [ c f r .  C uestionario, ? . 443]
A.-
1 .-  Xe parece qu« son necesarios aunque no su f ic ie n te s . La pr&ctica tambidn 
puede dar un punto de v is ta  de c6me tra b a ja r  con los ac to res.
2 . -  Para ml lo  que se d ice ac to r es fundamentaimente e l actor de te a t ro .  El 
te a tro  es e l medio de ezpresidn propio del ac to r . No concibo a l actor c£ 
mo ac to r de cine exclusivam ente. 21 a rte  de in te rp re te r , fundamentalmen- 
te ,  es e l a r te  de in te rp re te r  fre n te  a un pdblico. Para mi, e l actor ti_e 
ne que se r capaz de r e c i te r  e in te rp re te r  en e l te a tro . Actor y te a t ro , 
para ml, van indisolublem ente unidos.
3. -  (No se b izo).
4 . -  Una cosa fundamental es la  seleccidn  de ac to res . 21 e rro r a l no hecer 
bien e l reparto  es un e rro r  que luego es muy d i f l c i l  quit a r .  Si a un mal 
ac to r unimos un mal papel la  d if ic u l ta d  para conseguir algo realmente 
bueno es realmente nula; en cambio, actores mediocres con tez to s  mis s61_i 
dos pueden, por lo menos, no t i r a r  hacia  abajol
5. -  .‘•’o hay sezo para in te rp re ta r .
6 . -  Pienso que en te a tro  e l ac to r tien e  mis posib ilidades, mis l ib e r ta d . En 
cine hay mis dependencia, por parte  del ac to r, hacia e l d ire c to r .
7 . -  3ueno, yo no creo que haya habido una evolucidn solamente en la  d irec - 
cidn de ac to res de c in e . Ha habido un cambio socioldgico y c u ltu ra l .
B .- Dada la  s itu ac id n  en que se hace cine es muy d i f l c i l  una verdadera ded i- 
cacidn a la  d ireccidn  de a c to re s .
9 . -  Lamentable.
1 0 .-  En general, hay una especie de desprecio a l ac to r, la  consideracidn del 
ac to r como una especie de o b je to . 21 d irec to r de cine imcuido con esa au
1 l i
r a  de se r e sp ec ia l, de se r e l pivote n is  im portante, que lo e s , en la  
creacidn de film es ha tra ld o , como consecuencia, una especie de descono- 
cim iento del se r humano llamado ac to r y un tra tam ien to  como homhre-ohje- 
to ;  como una especie de o b je to . Para muchos ac to res  m ecanicistas, d iga­
mes, de los 30, 40, 30, e l  a c to r , no la  e s t r e l l a  a la  cual hay siempre 
una p le i te s la  por su "s ta tu s"  econém ico-social, e l ac to r de rep a rto , en 
conjun to , era  algo que se ponla a l l l  delante y que se le hacia  dec ir lo 
que te n la  aprendido pero s in  una consideracidn hac ia  i l  como individuo 
creador capaz de ap crta r algo . Sin embargo, e s te  se e s té  corrigiendo de£ 
de hace bastan tes anos. Parece que esa re la c iô n  de cooperacidn ex is te  ca 
da vez mis.
3 . -
1 . -  Soy de una fam ilia  de au:tores. Yo he nacido en e l teatro .- No lo  he sido 
porque e llo s  no han querido; han p referido  que mejorase su "s ta tu s"  so­
c ia l ;  yo soy ingeniero agrdnomo pero siempre me sien to  ac to r; pienso que 
s i  in te rp re te r ,  de hecho siempre presume de que leo muy bien los guio- 
nes; me gusta le e r lo s  cuando los tengo terminados y cuando alguien me ha 
ofrecido  la  oportunidad de ac tu a r, no en ese sen tido  de la  broma habi­
tu a i  de aparecer una vez en escena, he actuado.
2 .-  Los e l i j o .  A veces, hajfuna c ie r ta  imposicidn cuando se hace un tip o  de 
cine en e l que e l vehlculo e s t r e l l a  es im portante. E lijo  tan to  a los pr£ 
tag o n is ta s  como a l  que hace e l dltimo papel.
3. -  Mucho. El tiempo de preparacidn, dado e l sistem a econdmico, es muy poco. 
Yo, siempre que he podido, hermsayado con los ac to res cuites de empezar 
e l rodaje ; e l d iilogo  con e llo s  siempre lo deseo e in ten to  re a l iz a r  en 
la  medida de que e l tra b a jo , forzosamente apresurado, te  permite', siem-
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pre vas un poco apretado de tiempe en la  d ireccidn  del ac to r; ensayo mâ­
che. Voy creando la  escena en to ta l  d iilogo  con los ac to res .
4 . -  S I.
5 .-  No exactaœente; no hay perlodo de re flex id n  p o ste rio r a la  p e llcu la  yi 
hecha pero esto  viene provocado por la s  s i t ’oaciones econdmicas de la  ia -  
d u s tr ia . Las temas d ia r ia s  que se hacen s i  la s  ven, s i  quieren; yo insis, 
to  en que vayan a v e rla s .
6 . -  A ml me escaman mucho los acto res de cine que no hayan hecho nunca tea ­
tro ;  me parece que no e s t in  rea lizados suficientem ente. No tengo prefe- 
renc ias pero casi siempre he u tiliz a d o  a acto res que han trabajado en 
te a tro  salve e l caso de los actores na tu ra les o no profesionales que, a 
veces, u t i l iz o  incluse para papeles muy im portantes.
7 . -  Me encuentro bien con todos los ac to res . Tengo ’un enorme carino y respe 
to  por los actores porque, no en vano, soy h ijo  de cdmicos; una de las  
primeras p e llcu las  que h ice era  un homenaje a l mundo del te a tro . Los co- 
nozco, lo s respeto  y los quiero porque he nacido con e llo s .
3 . -  31, evidentemente; no sdlo respecte  a la  d ireccidn  de actores sino a to­
do ya que la s  condiciones in d u s tr ia le s  de cdmo se tra b a ja  en Espana te  
hacen im provisar. Entiendo por im provisar e l no tener una concepcidn es- 
trech a  y dogmitica de lo que hay que hacer y de cdmo tien e  que se r . Eso 
que se hacia  antes y que todavla algunos usan, que se llama e l  guidn tic  
nico en e l que se escribe e l tamano del piano, es una cosa que sdlo una 
vez lo  he hecho; sueno la  p e llc u la , la  veo de alguna manera, escribo pa 
r a  que los demis p a rtic ip e s  en lo que veo, hago, s i  qu ieres, unos dibu- 
jo s y , naturalm ente, despuis, e l conseguir aquello que quiero se consi­
gne por una colaboracidn en tre  todos. Mucnas veces, yo monto la  escena.
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hago ac tuar a los actores y , en funcidn de esa actuacidn y de lo que yo 
quiero v e r, e l i jo  mis ingulos de cimara. Nunca le s  he impuesto mi manera 
de concebir la  escena o, s i  yo querla  una manera determinada, he tenido 
la  h ab ilidad  su fic ien te  para cooperar con e llo s  para que llegasen  a la  
conclusion que yo querla .
9. -  En algunas escenas se pueden dar las  llneas générales del te r to  y s i  pu£ 
den im provisar; esicsl lo  hago.
1 0 .- Busco L,n e q u ilib r io ; unas veces soy yo e l que me adapto y o tra s  veces 
son e l lo s .  Hay algo superio r: e l film e t a l  como yo lo concibo y a l que 
nos tenemos que plegar todos; para lle g a r  a eso, unas veces cambio yo, 
en funcidn del c r i te r io  del ac to r porque me parezca que es mis co rrecto
0 e fec tiv o  que mi parecer, 0 a la  inversa .
1 1 .- Personalmente s i  soy un p e rfecc io n is ta  y busco que sea lo mejor p o si- 
ble pero también hay que pensar en eso que, en terminos de economla, se 
llama la  "u til id a d  m arginal"; hay momentos en que la s  cosas no pueden 
ser ya mejores; con los esfuerzos que g a s ta rla s  para que fuesen mejores 
conseguirlas una mejora muy lim itada  aparte  de que e s t i  sierripre e l te r r£  
b le problema del tiempo y e l  d inero . Muchas veces te  conformas con lo 
mis que puedas conseguir en un momento determinadol
El problema mis grave, mis delicado para ml, es buscar un e q u ilib r io
en la  in te rp re tac id n , una homogeneizacidn; no que unos e s tin  muy bien y 
o tros e s t in  muy mal sino buscar un tono general que sea sdlido y coheren
te ;  une de los problemas que se plantean es que, muchas veces, la s  velo­
c i dades de reacciân  de lo s  ac to res  son d ife re n te s .
12 .- No. El mitodo personal mio toma de unos y de o tro s ; es un S tan islav sk i
pasado por muchas cosas, adecuado, d igames, a la s  condiciones del momen—
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to . Lo primero es la  comprensiân te d r ic a  del film e, del personaje, de lo 
que se pretends hacer, de quién es ese personaje; socre todo, es la  ex- 
p licac id n  muy profundizada del personaje. In ten to  dar siempre a l ac to r 
todo e l  m aterial de conocimiento para que i l  pueda re f lex io n a r so tre  eso.
13. -  31 mis e fec tivo  para ml es e l  mitodo S tan islavsk i enriquecido y mejorado; 
esto  es d i f l c i l  poderlo hacer cuando no tien es un grupo constante y hom£ 
gineo de ac to res . Cuando tra b a ja s  con actores ocasionales no se puede 
u t i l i z a r  e s te  mitodo porque lo desconocerlan y porque tampoco tien e s  e l 
tiempo para ten e rlo s  a todos reunidos y crear un mitodo d e . . .  entonces, 
tie n e s  que ap lic a rlo  a medida que se produce; por eso digo que e l d i i lo ­
go con e l  ac to r es muy im portante. Las c a ra c te r ls tic a s  f f s ic a s  ya e s t in  
cumplidas puesto que yo he pensado que las  c a ra c te r ls t ic a s  f ls ic a s  del 
ac to r correspondes a l personaje que va a in te rp re te r ; a l mismo tiempo,
es e l  da rle  a ese a c to r , en la  medida cue uno vea cue sus n iveles de co- 
nocimientos o n ive les  c u ltu ra le s  lo puede aprehender, todo e l  m ateria l 
necesario  para que i l  pueda te n e r 'd iverses opciones a d e sa r ro lla r ; no 
marcarle de una manera m ecanicista un gesto determinado, una ac titu d  de­
term inada.
14. -  Pienso que, bisicam ente, lo que he podido es ampliar la  manera de acer- 
carce a e llo s  en la  medida en que yo, con la  p rax is, me he encontrado 
mis dueno de mis recursos expresivos y de mi forma de t r a b a ja r ,  mi fo r­
ma de v is u a liz a r , de contar en imigenes aquello que quiero con tar.
15. -  A muchlsimcs pero tarnc iin  pienso que e l d ire c to r  en cuestidn  dispone de 
un m ate ria l humane realmente excelen te . Entre un buen d ire c to r  y un buen 
ac to r se saca una buena labor y , entonces, no sabes qu iin  ha puesto mis 
ni tampoco es necesario  saberlo ; se produce 'una fecundacidn mutua entre
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d ire c to r  y ac to r .
1 6 .-  No, necesariam ente; s i  te n d r la  que ten e r una atencidn maj'or a l fen6meno 
a c to r ; s i  deberla e s ta r  mis en contacto con e l mundo de los in t i r p re te s  
y sobre todo, mis en contacto con e l mundo del te a t ro .
1 7 .- E sta dltim a es una experiencia  muy in te re sa n te  (*Siete d las de enero") 
en e l sentido de que en e l l a , .p o r  lo que querla  hacer, necesitaba en- 
con tra r actores que, siendo ac to res p ro fes io n a les , tuv iesen  una imagen 
desconocida, es d ec ir  que no ten lan  que se r reconocidos; es una pellcu ­
la  donde no nay, digamos, f ig u ras  re levan tes  del cine y hay también e s -  
plendidos p ro fesionales de imagen poco conocida pero que piepo que se 
han adecuado perfectam ente o he tenido yo e l  a c ie r to  de adecuarlos per- 
fectamente a l personaje que iban a hacer; eso por un lado y, por o tro , 
también he utilizauio para papeles muy im portantes acto res que no lo 
eran , es d ec ir , que no eran ac to res sino que r e producu-an en la  pe llcu ­
la  sus propios personajes de la  v ida r e a l .  Creo que ha dado resu ltados 
estupendos. He in s is t id o  siempre en la  idea  de hacer sonido d ire c te  por­
que pienso que e l  ac to r es inseparab le  con su voz; pienso que doblar las  
p e llcu la s  es un crimen. ("S ie te  d las de enero" e s t i  en sonido d ire c te ) .
C .-
1 .-  En e l mejor de lo s cases puede conocer su o fic io  de ac to r pero en la  ma- 
y o rla  de los cases por p arte  de é l hay una especie de ignorancia d e lib e - 
rada por e l medio f l s ic o  por e l cual e s t i  actuando. En la  experiencia  
que he tenido como ac to r de cine e l conocimiento de la  técn ica  cinemato- 
g r i f ic a  es una ayuda v a lio sls im a  para in te rp re ta r ;  e l ac to r en cine debe 
de conocer c u il es la  té c n ic a  del c ine; le  puede ayudar mucho.
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2«- En algunos casos s i .  Zstamos fren te  a uh profesionalism o que se va orean 
do poco a poco. Llamo profesionalism o a l conocimiento de la s  lim ita c io -  
nes del medio en e l cual e s t i  trabajando y e l conocimiento también de 
que una p e llcu la  se hace con la  aportacidn del trab a jo  co lec tivo  de mu- 
chlsim a gente; a l conocimiento de todo eso le llam arla  yo ac to r p ro fesi£  
n a l.
El actor tien e  que e s ta r  jugando delante de la  cimara y d e tr is  de 
e l l a ;  tien e  que e s ta r  actuando cuando un companero o comparera e s t i  de­
lan te  de la  cimara y é l e s t i  d e tr is .
Pienso que e l ac to r espanol de cine e s t i  adqulriendo un n ivel de 
profesionalidad  muy considerab le .
3 . -  Supongo que s i .  Casi todos los actores e s t in  muy descontentos con e l  t r a  
bajo que hacen. Son conscientes de que se pueden hacer cosas mejores. Si 
t i  créés que e s t is  haciendo algo que vale la  pena, auncue sea una peque- 
na cosa, s i  td  in tuyes 0 haces comprender a todos e l gusto por " la  obra 
bien hecha" eso es im portante. Se es mejor ac to r en la  medida que se es 
consciente de que se e s t i  partic ipando  en algo que merece la  pena ser 
hecho y que se debe buscar esa so lid es de perfeccidnen lo q u e  se e s t i  
haciendo aunque sea pequeno.
4 . -  Absolutamente condicionado. 31 punto mis bajo s é r ia  esa concepcidn por 
parte  de muchos (d irec to res  y técn icos) de que e l ac to r es una cosa que 
se pone ahl y se ilumina.
5.- Es fundamental. No hay buen ac to r con mal te x te . Uno nota la  expansidn 
de los ac to res , e l desa rro llo  de su propia personalidad y de sus propios 
ta le n to s , de sus propias po tencialidades en la  medida que tienen  un 
buen tex to .
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6 .-  Pienso que s i ;  nunca he ten ido  ningdn roce con ningdn a c to r . Siempre he 
traba jado  en un clima de co rd ia lidad  y de esfuerzo  comdn que yo n ece s i-  
to  y que supongo que e llo s  también n ecesitan .
■TfTHSVISTA A ROBERTO 30DE3A3 jc f r .  C uestionario , p. 443 ]
A -
1 No.  2n primer lugar porque e l  d ire c to r  de cine casi siempre tien e  una 
formaciôn mucho mis tecnoldgica que te a t r a l  en e l sentido  que puede ha- 
ber qu iz is  un estud io  p r ic tic o  del ac to r ya hecho y de observacidn so tre  
e l  ac to r pero que casi siempre lo que busca e l d ire c to r  de cine es la  
p l i s t i c a  del ac to r y la  forma en que se puede mover dentro de un papel 
que e s t i  en s ix b io s is  con la  técn ica ; puede haber un ac to r con unas cua 
lidades m aravillosas como acto r pero que no coincidan con lo que es un 
ac to r de c in e . * *
2 Depends.Creo que cada p e llcu la  tien e  un contexto de in te rp re ta c id n  o de 
re a liz a c id n  de personajes que as d is t in to  y que en cada momento hay que 
coger a la  gente iddnea. 21 trab a jo  del d ire c to r  creo que es e l encon- 
t r a r  e l trasvase  fis io ld g ico -fo tcg én ico  a la  h is to r ia  que cuenta; enton­
ces, no se puede e n c a s illa r  en que sea un trab a jo  con ac to res de te a tro , 
con acto res de c in e , con no p ro fesionales, con p ro fesionales; no, es e l 
adapter la  c red ib ilid ad  de los personajes a esa p e llc u la , que siempre s£ 
ra  un p ro to tip o . Normalmente e l gran ac to r de te a tro  puede hacer c ine .
3 .-  La d if ic u l ta d  no e s t i  en e l  ac to r sino en e l d ire c to r . D i r i j i r  a un ac­
to r  en cine no es mis que acoplarse a las  formas técn icas  de la  cinemat£ 
g ra f la  y no es una d ireccidn  en profundidad como pueda Ivaber en te a tro ;  
a buscar una motivacidn del ac to r , a buscar una coherencia en tre  su ex- 
presidn externa y e l estado anlmico del personaje: en cine esto  no cuen 
t a  p ric ticam en te . 2n cine se adapta la  capacidad se n s itiv a  de un sec hu­
mane a una h is to r ia ;  s i  es acto r de te a tro  ten d ris  que h ab la r le  en su 
mismo leng'iaje pero a un ac to r que no es de te a tro  le  ta b la s  o tro  lengua 
je ; pero, en re a lid a d , los fin es  son ccmpletamente fllm ico s, r.o interprje
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t a t iv o s .
4 . -  Mo. Lo que puede o c u rr ir  es que en actores que se han considerado malos 
o han sido mal u tiliz a d o s  encontrar una vena, un camino en ese persona­
je ,  en ese se r  humano que s£ puede in te rp re ta r  algo que la  convene!6n, 
digamos, en e l medio no se lo habia dado.
5. -  Yo no encuentro n ingunad ificu ltad  en d i r ig i r  y cuando encuentro d if icu ^  
tad  en d i r ig i r  a un ac to r es que me he equivocado; es que no estamos h£ 
chos n i e l personaje para l a  p e llc u la  n i yo para e l  personaje . Normal- 
mente me gusta  mis d i r ig i r  a mujeres que a hombres.
6 . -  3e d ir ig e  de o tr a  forma. Un ac to r de te a tro  puede in v e s tig a r en su per­
sonaje durante semanas e in te rp re ta r ,  cada vez, de forma d is t i n ta .  2n
cine no es a s l ;  cada piano es ir re v e rs ib le .
7. -  Lo que ha cambiado ha sido e l  pdblico . 21 pdblico ha exigido a lo s  d i— 
re s to re s  y a lo s  acto res un mayor acercamiento a la  re a lid a d . Hoy se in  
te r p re ta  menos mal; esto  no es culpa de los ac to res .
0 . -  No aunque la  d ireccidn  de ac to res no se puede homogeneizar; hab rla  que
hab la r de p e llc u la s . Estâmes todavla  muy por debajo de encontrar a los
ac to res que puedan conectar con la  r e alidad  espanola.
9 .- F a ta l; de la s  peores del mundo porque no hay d irecc idn . No se puede ha­
b la r  de d ireccidn  de ac to res en T7; son unos munecos, c.on unos guiones 
que e l que tie n e  memoria lo s dice seguidos y h a s ta  con comas pero cuan­
do parece que hay un buen ac to r lo que hace es te a tro  malo que no tien e  
nada que ver con la  TV porque e s t in  empleando e l mitodo peor del mundo 
que es e l  de l ac to r que se sabe e l d iilo g o .
1 0 .-  De amor. 2s d e c ir , un d ire c to r  tien e  que s e n t ir  lo  mismo que s ie n ta  e l 
personaje no e l  a c to r . 21 ac to r es e l medio para una conexidn to ta l  con
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e l personaje. 21 d ire c to r se tien e  que re lac io n a r con ese instrumento 
con amor, con verdad para alcar.zar la  conexidn con e l personaje. En 
cuanto a mi experiencia  o lo que he v is to  es que e l peligro  mayor viene 
de que la  personalidad del ac to r e s té  por encima del personaje; yo noto 




2 .-  No se t r a ta  de im posicidn. No obstan te , hay una se r ie  de pe llcu las de 
encargo para c ie r to s  actores aunque no se puede decir que sean impues- 
to s .
3 .-  31.
4 .-  Nenos. Mucho mis an te s .
5 .-  31.
6 .-  Me da ig ua l; que sea personaje.
7 .-  Con los que creo que corresponden a l personaje, que tienen la  capacidad 
in te rp re ta tiv a  de ese personaje, que tienen  la  vena psico ldg ioay  la  ve­
na f is io ld g ic a  del personaje.
S .-  31. Improvise mucho pero yo no le  llam arla  im provisar; lo que hago es 
aprovechar, es d ec ir , que dejo a l ac to r que se m anifieste libremgnte 
dentro del contexto de la  escena; normalmente ya sé cdmo pone la s  manos, 
cdmo fuma, cdmo se v is te ,  cu ile s  son sus t i c s ;  entc.-nces, antes de empe 
zar le  doy unas indicaciones que corresponden a su morfologla, a su for 
ma de e s ta r  y de s e n t ir ,  y luego improvise s i  é l me da algo nuevo; s i 
lo que me da nuevo es del personaje , no del a c to r .
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9 . -  Deben im provisar.
1 0 .-  Me adapto to talm ente a la s  c a ra c te r ls t ic a s  de l ac to r pero no porque me 
adapte a l a c to r , no; a l personaje . Xe adapto totalm ente a l aictor cuando 
e l ac to r tie n e  in trlnsecam ente la s  condiciones del personaje.
1 1 .-  Busco la  s in ce rid ad . Cuando se lo  ha creldo e l  ac to r y me lo he creldo
■ yo, v a le . Si se lo cree é l y no me lo creo yo, o a l co n tra rio , entonces, 
no funciona.
1 2 .- Tengo un método v iv en c ia l que consis te  en s e n t ir  con e l actor lo mismo 
que é l deberla  s e n t i r .
13. -  No; en abso lu to ; sigo un modo v iv en c ia l to talm ente.
14. -  No. Yo pienso a los ac to res como los pensaba cuando ten fa  se is  anos; y 
esto  debido a la  misma in te rp re ta c id n  de la  v id a . La vida como un juego; 
entonces, aquellos que se p restan  a l juego que hacemos tienen  una v is iôn  
de la  v ida  como la  que tengo yo.
19. -  No creo en la s  adm iraciones. Q uizis, estoy mis cerca de Jean Renoir (que 
era  un gran d ire c to r  de a c to re s ) . He v is to  apr-ovechaniento de actores 
como e l de Zinnemann, un hombre de una gran capacidad. Clmi me gustaba 
mucho en su d irecc idn  de ac to re s . Kazan. En Zspana, d e s taca ria  a Sainz 
de H eredia, q u iz is ; actualm ente, Oarci que tien e  una pecu liar d ireccidn  
de a c to re s . Si yo tu v ie ra  que ten e r una guia s é r ia  Jean Renoir.
1 6 .- En abso lu to .
17. -  Cada p e llc u la  tien e  su d irecc idn  d is t in ta ,  siempre plegindose a la  h is ­
to r ia  que cuenta y a lo s  personajes.
C e  —
1 .-  31 ac to r de cine no tie n e  o f iç io . El problema es que a l trab a jo  del ac-
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to r  de cine espanol lo  han considerado como una forma de v ida so c ia l; 
es d e c ir , socialm ente eran ac to res y eso es lo que e llo s  ereIan que e ra  
o fic io  porque se hahlan sahido e l d iilogo  y trabajahan en una p e llcu la ; 
pero esto es la  p arte  negativa; es lo con tra rio  del actor que es un ser 
d isponible para cualqu ier o f ic io .
2 . -  S éria  h o rr ib le  hab lar de profesionalism o en in te rp re tacidn. Tienen que
ser'amateurs*. Su profesionalism o, en todo caso, se debe reducir a que
s i  le  convocan a la s  r.ueve e s té  a esa hora y que esté  en condiciones pa
.
r a  poder rodar; ahl se acabd su pro fesionalidad ; después de esto  ya es 
un a r t l s t a .
3. -  31 pero le  in te re sa  superarse a rtls ticam en te  en lo que toca a lo so c ia l
y no en lo que toca propiamente a lo a r t l s t ic o .
4. -  21 sistem a productive in fluye en todos los que partic ipan  en la  pe llcu ­
la  aunque menos en e l  a c to r . ?or o tra  p a rte , e l actor se s ien te  ac to r
en cualquier sistem a productive; en este  sen tido , e l sistem a productive 
no influye de ninguna manera.
3 . -  Si e l guidn es malo, es d ec ir  s i  los personajes estân mal concebidos en 
tonces no puede haber nada bueno. 21 ac to r pondrâ su in te rp re tacidn a l 
se rv ic io  de un personaje malo. 21 ac to r no sufre de un mal guidn; su ca 
lidad  de acto r no su fre  en abso lu to , s e r i  e l guidn e l que e s t a r i  mal.
6 . -  31.
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A .-
1 .-  S I. Son necesarios, en p rin c ip io , dos tip o s  de conocimientos: 1® Uno pu 
ramente humano para poder t r a t a r  a una persona, en e s te  caso en la  r e la  
cidn de d ire c to r -a c to r  en la  que se da un c ie r to  sadomasoquismo y , por 
lo demis, es una re lac id n  hastan te  complicada. 2® Mnos conocimientos te, 
d ricos 0 mis técn icos por parte  tan to  del d ire c to r  como del ac to r que 
son lo s  que en e l  cine espanol fa l la n  mucho, por parte del d ire c to r  y 
por parte  del ac to r .
2 . -  Los no p ro fesionales tienen  la  gran d if ic u l ta d  de que toda la  ezperien - 
c ia  que tien es con lo s  ac to res p ro fesionales no te  s irv e  para nada; t i £  
nés que i r  tanteando h asta  que encuentras la  manera de que la  persona 
responds, a lo que tii q u ie res . Entre lo s  ac to res buenos los hay de todo 
t ip o ; cada cual tien e  su c a r ic te r .  Los que provienen del te a tro  son d i -  
f l c i l e s  en e s te  pals s i  no han hecho mucho cine antes porque la  escuela 
de te a tro  aqul es muy geste ra  y muy pasada; entonces , tie n e s  que trab a  
ja r  quitândoles t i c s  de una manera continua; engolan la  vos, la  pro- 
yectan  demasiado; yo he llegado a ten e r problemas con ac to res de te a tro  
que hablaban demasiado a lto  por lo  que los d e l sonido d irec to  se queja- 
ban.
3. -  Creo que es 'una ouestidn  personal.
4 . -  En Espana no sé s i h a b ri a lg in  buen d ire c to r  de ac to res . Creo que no 
hay n i buenos acto res ni buenos d irec to re s  de ac to res . Creo que un buen 
d ire c to r  de ac to res puede conseguir de un ac to r ddcil una in te rp re ta -  
cidn d is c re ta . En Espana hay otro  problema: Hay muchlsimos ac to res que 
lo s  ves toda tu  vida y que son muy malos s in  embargo los coges y te  po
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nes a e x ig ir le s ,  a tr a b a ja r  con e llo s  y ré s u lta  que no son malos sino 
gente que ha estado mal d ir ig id a  y que, a lo mejor, no tiene  la  capaci­
dad e s té t ic a  para d ife ren c ia r un tip o  de in te rp re tac id n  que e s t i  bien 
de un tip o  de in te rp re tac id n  que es feo y a veces vulgar o grosero; es­
to  pasa contlnuamente. Espana e s t i  llen a  de buenos acto res desconocidos 
no de grandes ac to re s .
3 . -  Depends de la  personalidad; creo que la s  a c tr ic e s  y los actores suelen 
ser personas muy sen s ib le s , un poco desequ ilib radas; unas veces e s tin  
como a la  bûsqueda de una personalidad propia a través de todas la s  per 
sonalidades que in te rp re ta n , lo cual creo que es un e rro r; lo t r a té  una 
vez con José Luis Gdmez. E l, en aquella  ocasidn, me d ijo ;  "Habrla que 
tener una personalidad absolutamente defin ida  para que a p a r t i r  de ahl 
se r capaz de r e f ie j a r  o tra s  personalidades; suele o c u rr ir  a l co n tra rio , 
es d ec ir  que los ac to res suelen se r personajes un poco neurdticos que a 
través de la  in te rp re ta c id n  in te n tan busceirse a s i  mismos". En algunos 
casos, por la s  c ircu sta n c ia s  ac tua les de Espana, es mis f i c i l  encontrar 
a un ac to r centrado que a una a c tr iz .
6 . -  No tengo experiencia  de te a t ro ;  me encantarla  te n e r la  pero adn no me he 
a trev id o .
7.- Creo que va habiendo lentamente una evolucidn en e l sentido de que ya 
parten  menos de la  escuela t e a t r a l  espanola y van hacia  una d ireccidn 
de ac to res muy poco c re a tiv e  pero por lo menos mis n a tu ra lis te  y menos 
d is tanc iada  de la  rea lid ad ; creo que aqul no hay escuela de ac to res , no 
hay mitodos, no hay nada de nada y, entonces, la  gente que sa le  lo hace 
por generacidn espontinea; lo s  d irec to re s , de la  misma manera, no tene­
mos ningdn s i t i o  en donde aprender a d i r ig i r  actores; la  propia experien
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c ia  es lo que te  lo da. Puedes lle g a r  a d i r ig i r  actores discretam ente 
pero como no hay ningûn tip o  de in v es tigacidn, ningin t ip o  de experimen 
ta c id n , n in^ln  tip o  de nada siempre nos quedamos en una d ireccidn  de ac 
to re s  c o rre c ts  y nada mis. Con la  evolucidn de los actores y de la  d i­
reccidn  de ac to res creo que algunas personas, por ejenr.plo Carlos Saura 
y o tro  tip o  de d ire c to re s , han in flu ido  en e s ta  especie de proceso de 
sobriedad.
S .-  Me parece muy in s u f ic ie n te . "e encuentro, muchas veces, con que me cojo 
a un ac to r , me pongo a ensayar con é l y , a l ensayo d ie c is ie te  me d ice: 
"En mi v ida he ensayado ta n to " . Yo me quedo p erp le jo . R ésulta, pues, 
que la  gente no ensaya a los ac to res; en cuanto se saben e l  d iilogo  le s  
ponen delan te  de la  cimara y ruedan. Ko ex is te  la  costumbre de d i r ig i r  
a  lo s a c to re s .
9 . -  En TVE suele  haber problema siempre: la  f a l ta  de tiempo; hay menos tiem 
po que en cine y menos tiempo para d i r ig i r .  Hay o tro  problema gravfsimo: 
a s l como no he estado en ningln equipo de cine donde no hubiera una se­
r i  edad abso lu ta  y responsab ilidad  en e l tra b a jo , en TV es todo lo con­
t r a r io ;  como todos lo s  técn icos son f i jo s ,  le s  da exactamente ig'ual ha- 
ce rlo  bien  0 mal porque e llo s  van a seguir trabajando , van a segu ir co- 
brando exactamente lo  mismo, no van a tener ningdn problema; e l ambian­
te  de trab a jo  que suele  haber en un equipo de TV, en filmados por lo me, 
nos, que es lo  que yo conozco, es bastan te  desastroso  y eso repercute 
en los ac to res y en todo.




1 .-  No. He hecho algonais cosas pequenas.
2 . -  Los e l i jo .
3 . -  31. Suelo ten e r 'ona conversacidn la rga , muy la rg a : me dedico dos ncches 
a hab lar con los p ro tagon istas; lu ego, una vez empezado e l rodaje procu 
ro hab lar lo menos posib le . Si nos hemos puesto de acuerdo ya se supone 
que la  cosa e s t i  c la ra  y d i r i jo  de una manera bastan te  mecinica.
4 . -  31; s i  hay alguna duda se d ialoga lo que sea. Normalmente, h as ta  ahora,
menos en un caso, siempre me he entendido muy bien con los p ro tagonis-
ta s  y , una vez después de esas cor.versaciones p rev ias, no ha hecho f a l ­
t a .  O tra cosa es que luego e l ac to r , personalmente te  caiga bien y seas 
amigo suyo y ya toda la re la c id n  de traba jo  sea d is t in ta ;  pero, normal­
mente, con un ac to r que no conzco o he conocido para e l rodaje hablo po,
C O .
p .-  No. Generalmente, s i  e llo s  no lo piden o lo p lantean, o algo a s l ,  no.
La p e llcu la  se comenta por todo e l equipo a l s a l i r  de proyeccidn pero 
no me reiino con e l ac to r para d ec ir le  esto  e s t i  b ien , esto  ha estado 
mal.
6 . -  Me es ig u a l.
7 . -  -ie encuentro a gusto ccn los ac to res que no son unos lenos que se colo— 
can delan te  de la  cimara para hacer solamente lo que td  le s  digas; con 
los que proponen soluciones a los problemas de in te rp re tac id n ; con los 
que, de alguna manera, tienen  experiencia pero no son divos, no in ten - 
tan  imponer un tip o  de in te rp re tac id n  sino que se lle g a  a una especie 
de d iilogo  con e l  d ire c to r  para ver qué es lo que sa le  de todo aquello . 
A veces d is fru to  ruchlsimo con acto res espontinecs que casi no tienen 
experiencia; por ejemplo, con ninos. Con e l acto r me gusta tra b a ja r  a
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gusto; lo  que no soporto es ten e r que pasar por encima de una re lac id n  
Humana d i f l c i l  para empezar e l tra b a jo . 
y . -  31. No u t i l iz o  ningdn método, soy absolutamente pragmâtico; u t i l i z o  e l 
método que en cada momento funciona mejor dentro de que soy ab so lu tamen 
te  consciente de que no tengo ninguna formacidn como d ire c to r de acto­
re s .  llev o  una especie de idea general de cdmo es la  in te rp re tac id n  del 
personaje pero luego en e l rodaje , segdn lo  que e l ac to r haga o lo que 
se le  ocurra , muchas veces, se cambia completaxente e l  sentido de la  in  
te rp re ta c id n .
9 . -  31, antes del rodaje como t a l ;  es d ec ir , improvisan en los ensayos.
1 0 .-  En un 70^, que e l  actor se adapte a mis ideas y , en un 30^, yo a é l .  
Siem prgprefiero l le v a r  la  voz cantante ya que conozco la  p e llcu la  en su 
conjun to ; busco que, de alguna manera, haya tendencia a lo que qu iero .
1 1 .-  No soy muy p a rtid a r io  de las  in te rp re taciones espectacu lares. Lo de la  
perfeccidn  es muy re la t iv e ;  a ml no me gusta que una in te rp re tac id n  muy 
b r i l l a n te  y espectacu lar d is tra ig a  dé lo que es e l contexto de la  p e l l­
cu la ; por supuesto, p re fie ro  que lo haga lo mejor posible dentro de lo 
que a ml me parece que n ecesita  la  p e llc u la . (Yo en cine no he tenido 
nunca problema de tiempo. He rodado pe llcu las  que estaban planteadas en 
s e is  semanas y he tardado nueve s in  que "pasara" nada.)
1 2 .-  Ver en cada momento lo  que funciona. Lo malo es que los que, muchas ve­
ces, s i  tien en  métodos son los. actores y , entonces, ahl es donde se 
p lan tea  un pequeno problema porque aqul hay pocas escuelas de método o 
hay algunas y , entonces, hay actores que se la s  toman demasiado en se— 
r io  y no se toman e l método como -una cosa que hay que saber y que hay 
que conocer,pero para poder p resc in d ir de é l cuando te  viene b ien o
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cuando te  lo piden; creen que es algo que hay que u t i l i z a r  siempre y 
en todo momento y , entonces, llegan  a crear in te rp re tac io n es e s te ro tip a  
das. SI método e s tâ  muy bien pero no pueden usarlo  como algo que le s  C£ 
h a r ta  e im pida .. .
13• -  No los sigo porque los desconozco; lo que pasa es que muchas veces se 
aprende de los ac to res , de sus métodos. Siento no conocer los métodos, 
me g u sta rla  mucho conocerlos.
14. -  Tengo la  evolucidn de la  experiencia  y e l in te n te r  cada vez tra b a ja r  
con acto res que desde e l p rin c ip io  sé que me gust'an y que van a respon­
der bien; la  evolucidn co n sis te  en lo que me han ensenado los actores 
con los que he traba jado .
15. -  Saura y Mario Uamds son estupendos ccmo d irec to res  de ac to res . Dentro 
de o tro  e s t i l o ,  los acto res le  funcionan de m aravilla a 3erlanga y, se - 
guramente, n i lo s  d ir ig e  pero es ig u a l.
1 6 .- Creo que e l d ire c to r  de cine deberla  haber pasado por e l mayor ndmero 
de escuelas posib les porque llevamos una ignorancia respecte  de los ac­
to res  tremebunda, sdlamente comparable a los actores mismos.
17. -  Sdlo he hecho t r è s  y en -una de e lla s  no eran ac to res. La d lt ix a , "A un 
dios desconocido".
1 .-  Lo conoce en la  medida que lo puede conocer; es d ec ir , me parece un mi- 
lagro que haya acto res tan  buenos como algunos que hay en Espana, que, 
realm ente, no sé de ddnde sa len , no sé cdmo lo han hecho.
2 .-  S i. Hay gente absolutamente profesional y gente que no lo es en absolu­
to . En general, s i ;  inc luse  en le s  équipes de T !, la  gente que mejor se
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porta son los actores.
3.- Eso es muy diflcil de contester porque un actor espanol de cine tiene 
la o port uni deid de hacer una cosa interesante una vez cada dos anos o 
una vez cada ano y medio si tiene mucha suerte o si no una vez cada cin- 
co o cada seis; ento-nces, no sdlo esta falta de oportunidad de trabajo 
en un papel interesante sino que, a veces, le falta el trabajo, pasa 
hambre; entonces, esto de superarse artlsticamente, en este momento, 
creo que estâ fuera de lugar; si estudian y eso pero es muy diflcil, es 
muy complicado.
4 .- De una manera total. Condicionado porque no trabaja. Una vez dentro del 
trabajo concreto en un rodaje normal, en, el momento de trabajar» pienso 
que ni el director ni el actor se sienten especialmente condicionados; 
hay condicionamientos previos: desde el sueldo al tiempo que te dan de 
rodaje; una vez que estâs trabajando te olvidas un poco de eso, en un 
rodaje normal.
p.- 31, muchlsimo porque hace que el actor se pueda oreer o no lo que estâ 
haciendo y si el actor no se lo cree malamente puede hacer una interpre^ 
tacidn no solamente buena sino decente.
6.- SI, por supuesto, si hay diâlogo y siempre que el actor no sea un divo; 
en este caso no tiene por qué haber problema; siempre que el actor ten- 
ga la sensacidn de que el director sabe lo que estâ haciendo y que pue­
de confier en él; igual, el director si sabe que el actor es listo y 
puede confiar en él, muchas veces, le deja aportar cosas que si viera 
que es un tonto... "td haces lo que yo te digo" le dirla.
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1 . -  ’-o lo  s é . Yo entré en e l  cine de una manera mâgica: viendo una p e llc u la  
d ec id l que querla hacer cine y no hubo ni ha habido ningdn acto r e f l e x i -  
vo p oster ior  que me ra c io n a liza se  e s ta  toma de contacto con e l  "milagro". 
Al no reflex io n a r  sobre mi çrofesidn  en general menos, todavla , he r e f l£  
xionado sobre la  d ireccién  ie  a c to res.
Tendrla que establecer un balance sobre si xi obra se resiente de
esta posibilidad tedrica de considérer al actor como parte necesaria e
importante en la construccidn de una pellcula o si 'uno debe reducirse
siempre a la fenomenologia instantânea en el momento de trabajar.
2.- Nadie puede decir qué actcr es bueno o malo.
Procuremos aclarar la pregunta; en ésta hay una oposicidn entre ac­
tores buenos y actores de teatro, con lo que r.o estoy de acuerdo.
Asl pues, precisada la pregunta, para ml, dado el tipo de cine que 
suelo hacer, prefiero y cualifico como bueno al actor espontâneo, al ac­
tor que yo llamo de "tripa", al actor que no tiene que estudiarse el per 
sonaje y tiene que estar motivado y preparado para el momento del traba­
jo por el director a base de esto que se llama las motivaciones. Prefie­
ro siempre el actor que sobre el texto, de una manera mis 0 menos intui- 
tiva y dada una especie de comunidn que se debe establecer ripidamente 
entre director, que soy yo, y él, reaccior.a de esta misma manera intuit^ 
va.
3 . -  (:>o sa h iz o ) .
4.- 31. Uno que entier.da el cine de ’una manera distinta a como lo entiendo
yo que no me considero un director de actores sino un creador de situaci£
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nes, de atmdsferas, de ambiantes, de ese pequeno magma que es la puesta 
en escena que sale de una manera absolutamente invisible y no precisada, 
no delimitada y estudiada, un director, pues, que si que sepa dirigir al 
actor clêiro que puede hacer de un supuesto mal actor un actor bastante 
aceptable.
p.- Lo que hago es provocar un terreno de cultivo en el que se puedan desa­
rrollar las instantaneidades y las improvisaciones de cada uno; en este 
sentido, el sexo me darla igual. Para ml lo que si que es mis diflcil, y 
quizâs eso tenga repercusidn a la hora de que apafezca el actor y sea r£ 
ceptivo de esa siembra que he hecho yo, es escribir o pensar caractères 
femeninos.
6.- No he dirigido teatro. No puedo contester.
7>- No creo que haya habido una evolucidn. Ha habido una evolucidn en los ac 
tores; en un origen, los actores del cine espanol provenlan todos del 
teatro y tenlan ciertos tics que venlan, naturalmente, de lo que es una 
*• interpretacidn teatral, en donde existen unas necesidades casi bioldgi- 
cas como es el hablar en voz alta, (...), entonces en la primera época 
del cine espanol habla esto; ahora, ya surgen actores que han nacido di- 
rectamente en el cine y que saben que es mucho mis importante una recita 
cidn interior que una recitacidn eyterna.
y.- Como mi sistema es el de dejar improvisar al actor a ml me parecerla bu£ 
na la interpretacidn en todas aquellas pellculas en las que el actor ten 
ga la oportunidad de hacer su trabajo personal de creacidn. Ne parece 
que la mayor parte de los directores espaholes trabajan asl y, en ese 
sentido, me parece buena.
9 .- Tiene les mismos vicies y virtudes que acabamos de decir cuando comparti^
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sientamos cine y teatro. En T.’E cuando se han hecho series que se han ro­
dado como pellculas entonces se ha trabajado como se trabaja en el cine 
y la interpretacidn ha tenido estas caacterlsaicas veristas y realistas 
cue se intenta dar en cine. Cuando se han hecho obras de teatro, pricti­
camente, aunque hayan querido dar una cierta movilidad a las cimaras no 
ha de j ado de ser teatro fil.xado y se ha recitado, por parte de los acto­
res, como teatro y esto ze parece una equivocacidn. Aunque sea teatro, 
en el momento que se traduce a través de la pantalla, que en iefinitiva 
es una imagen, hay unos cortes, hay unas omisiones y unas ellpsis; asl 
pues, el recitado del actor tendrla que haber sido mis cercano al recita­
do de cine.
10.- Ceneralizar es diflcil. Ni experiencia personal ha sido de relacior.es 
afortunadamente diversas y cada actor ha representado un caso distinto. 
Hay actores que se han sentido frente a ml como agarrotados, como tensos, 
sin saber por ddnde podrlan encontrar ese hueco que hubiese podido hume 
decer la relacidn entre ambos y ha habido otros actores con los cuales 
se ha producido una relacidn profunda como la de los enamorados; nos he­
mos entendido inmediat amente como pareja. He trabajado bastante incdmoda 
mente, por ejemplo, sin que tenga esto que ver con la calidad del actor, 
entre otros, con Franco Fabrlzi en "Calabutk ". En bambio se me ha produ 
cido este fendmeno instantineo de comunicacidn con actores como Michel 
Piccoli.
3.- ne sido actor forzado porque algunos companeros se han empenado, por pe­
quenas bromas privadas, en que hiciera determinados papeles. He hecho 
seis 0 aiete veces de actor pero nunca ne sobrepasadc si hacer des s très
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sesiones; ademis, siempre lo he hecho muy mal. Nunca he pensado que se 
me llamara porque yo tenla una capacidad de interpretacidn, una capaci­
dad de reproduccidn de sentimientos como puede tener un actor.
2.- Generalmente los elijo. No creo que haya ningiin director que a lo largo 
de toda su trayectoria no haya tenido algunos actores impuestos. 2n las 
coproducciones se me han impuesto, mis o menos, a determinados actores.
3.- Apena& Mi dnica decisidn que puede estar relacionada con una supuesta di 
reccidn de actores esti en el momento en que digo quién debe ser el ac­
tor que considero adecuado para un papel. Una vez dicho esto, prictica­
mente, no vuelvo a encontrarme con el actor hasta el momento mismo del 
rodaje;. antes del rodaje dialogo muy poco; sdlo las dos 0 tres veces en 
que me han comunicado que el actor sentla una cierta inquietud de no ha­
ber sido abordado por el director, de no haberle explicado nada el dire£ 
tor; en esos casos, pues, forzadamente, no porque haya salido de ml, he 
tenido una entrevista con él,entrevista en la que he intentado, digamos, 
tranquilizarle respecto a que nuestro trabajo séria un trabajo agradable 
pero no en là que he intentado ahondar sobre su trabajo, sobre su perso­
naje; entrevistas, pues, muy générales en donde le digo: "No hombre, no 
te preocupes, para el rodaje ya veris, lo haremos porque a ml lo que me 
gusta es improvisar; tii te lees el papel, te lo estudias, yo acepto, ad£ 
mis, tus sugerencias." ûdlo ha habido un actor que me ha pedido continua 
mente entrevistas y yo se las negaba de una manera afectuosa, porque nos 
llevibamos muy bien, pero él si que querla tener entrevistas previas al 
rodaje incluso después de cada noche, antes de cada dla de trabajo, que— 
rla reunirse conmigo para que aiguiésemos charlando de este trabajo pre- 
vio al rodaje del dla posterior; fue Nino Nanfredi en "El verdugo". Yo
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le dije que r.o; e insisti en que mi método era encontrarnos todos en la 
miaaa asustadiza sensacidn de que Ibamos a parlr una criatura sin me­
dics previos... y al fqnal el hombre lo aceptd y se sometid a aquello.
4«- Dialogo pero sobre temas que no tienen nada que ver con lo que estamos 
haciendo. Sobre la pelicula dialogo lo mlniio. Zn el momento en el que 
estâs rodando el piano, pues, a veces, has de corregir ciertas cosas, 
pero casi siempre son relativas a movimientos. Luego, yo adopto una ma- 
nera de decirles si aquello va bien o va mal que es sencillamente: "Va- 
mos a hacer otra toma"; dicen "i?or qué?"; respondo: "Porque no me ha- 
beis gustado"; no les explico el por qué porque quiero siempre que se an 
elles los que inventen. No me rusta mimarles la escena; c6mo deben ser, 
c6mo deben mirar, (...). Creo y quiero que cada escena tenga la reali- 
dad ccn todos los fallos y quiebros que tier.e, tanto auditives como vi- 
suales y de movimientos, la realidad de la vida. Zn cualqdier encuentro, 
tanto de una pareja como colectivo, que suceden en la vida, el hecho 
real estâ lleno de unes fallos, de unes quiebros, que son los que me gu£ 
tarda que también estuvieran en el memento del rodaje.
5.- Tampoco. Si tienen éxito de critica les doy la enhorabuena pero no comen 
to la interpretacidn.
6.- Ke da igual. Zscojo al actor en el momento de repartir los papeles. Mu- 
chas veces, escribo ya para el actor. Suizis sea uno de los secretos por 
los que haya gente que cree que yo dirijo bien al actor cuando no lo di- 
rijo; no digo ni bien ni mal.
7.- (Nose hizo )
S .-  Totalmente.
9 . -  âl. Les exijo, deben improvisar.
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10.- 3e produce un fenômeno de comunicacidn o no coiaunicacidn; si se produce, 
entonces, los dos nos apoyamos mutuamente; si no se produce si es évi­
dente que intente y creo que debo hacer que el actor se someta a mis 
ideas, ami mundo, a mi actuacidn.
11.- Nunca busco la perfeccidn porque me parece que la pelicula debe estar 
llena de las r.ismas incertidumbres y de los mismos desniveles que tiene 
la realidad de la historia que uno puede contar; con esto se gana vero- 
similitud. No me gustarla una supuesta interpretacidn perfeccionista en 
cuanto a que estuviese dentro de uno s arquetipos', que cada emocidn estu 
viera dicha al limite de la perfeccidn en la interpretacidn (...).
12.- No; dejarles hacer lo que quieran.
13.- No. No he estudiado nunca esta cuestidn ni siquiera en la Zscuela Ofi- 
cial de Cinematografla en donde no existia una asignatura sobre direc- 
cidn de actores. Conozco mis o menos en qui se basan las dos o très ma— 
neras que se entienden como escuelas de interpretacidn pero no me ban 
interesado nunca. ---- -
14.- No creo.
15.- 31. Cuckor. Tambiin me gusta mucho cdmo trabaja con los actores, -y, sin 
embargo, lo hace de una roanera parecida a la mia,- Fellini.
16.- Si, aunque luego olvidara esa ticnica aprendida; deberia haber pasado 
no por una escuela de arte dramitico sino tener entre sus estudios pro- 
pios, estudiados antes en la escuela y ahora en la facultad, una asigna 
tura sobre la direccidn de actores.
17.- Cualquiera de istas en las que hay una masa coral que se mueve a lo 
largo de toda la pelicula en una direccidn u otra pero que siempre es 
'jna colectividad représenté una clase social determinada con un pro-
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blema deteraiinado. Zn este sentido serlan: "Plicido" y “La escopeta na- 
cional".
C.-
1.- Depende a lo que llamemos oficio. II oficio se debe conocer para luego 
olvidarlo. Z1 actor espanol de cine, muchos de ellos, no lo pueden olvi- 
dar porque no lo ban conocido; tienen este “handicap". Ctros, que es la 
mayor parte, si conocen el oficio, lo que no conocen son sus papeles por 
que desprecian muchas veces el tener estudiado y meiLorizado todo el dii- 
logo. Yo mismo, que me g'usta improvisar, insisto en que me g'usta que a 
esta improvisacidn se llegue despuis de haber aprendido el texto. Para 
mi es fundamental; y obligatorio y necesario que cada actor conozca, en 
lo que respecta al trabajo conmigo, el texto que ha de decir. Luego po- 
dri olvidarlo pero il lo debe haber leido a fondo, lo debe haber aisumido 
totalmente.
2.- Habia mis profesionalismo, en cuanto a disciplina de trabajo, en los pr^ 
meros ar.os. Profesionalismo de creaciin creo que ahora lo hziy mis.
3.- 3i.
4*- 3i CO arta muchas veces las posibilidades; mis del director que del actcr.
5.- Mis que el g'uiin bueno o malo creo que los diilogos. oi el diilogo es e£ 
pontineo y natural es Idgico que el actor se encuentre mucho mis cimodo; 
creo que le influye mucho.
6.- Algunos si y otros no.
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1.- SI. No se trata de unos conocinientos precisos para la direccidn de ac­
tores. Unos conocimientos de tipo hunanlstico, por ejemplo, ayudan a dl 
rigir a los actores. Ya que facilitas la comunicacidn. Zstos conocimien 
tos deben compartirlos los actores.
2.- No hay nadie que sea mis diflcil de dirigir que otro ni mis ficil.
3.- (No se hizo )
4.- No hay malos actores. La concepcidn de buen actor es algo subjetivo. 31 
concepto de la buena interpretacidn es muy cambiante y por tanto no exi£ 
te tal concepto.
5.- Me da igual.
6.- Mucho mejor pero de otra manera. Zn cine puede hacer repetir al actor 
muchas veces. Zn teatro hay mis libertad para el actor. La creacidn de 
un director de teatro quizis sea menos que la de un director de cine.
31. Gracias al mutuo beneficio de teatro y cine. Han intelectualizado 
sus métodos de trabajo; han perfeccionado su ticnica.La categorla del 
actor ha subido y su concepcidn del mundo es mis culta que antes.
8.- Xala. Zn Zspana hay buenos actores pero poco tiempo de rodaje.
9.- Zs la hécatombe. A TV han llegado todas las taras del peor teatro y del 
peor cine en Zspana.
10.- Hay de todo.
3.-
1.- No. He hecho pequenos papeles. Si si lo que es salir a una escena y lo 
que se hace en un plano; si q-qe es una cosa dificilfsima.
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2.- Zlijo a los actores. 21 90?^  de dirigir a un actor es elegirlo.
3.- SI, generalmente. Con algunos actores necesito charlar mucho y ccn otro: 
nada.
4.- 31, esto es imprescindible porque el actor necesita contrastar con a l - - 
guien lo que estâ haciendo.
p.- Generalmente, lo comento con los actores jdvenes; con los actores mayo- 
res es diflcil de juzgarlo porque ellos no estin en esa drhita de plan- 
teamientos criticos.
6.- Me es indiferente.
7.- 2n general con todas las gentes que he trabajado. Como toda relacidn 
humana, unos dias te encuentras mis a gusto con unos actores y otros 
dias con otros.
b.- 31. Tiendo a dirigir sin guidn; hasta ahora no he dirigido con un guidn 
rigido.
9.- SI.
10.- Me adapto a las caracterlsticas del actor.
11.- Busco que sea eficaz. No creo que en la interpretacidn haya unos mddu- 
los que digan qui es lo que esti bien y qui es lo que esti mal.
12.- 31. Esti en mis pellculas y se compone de una serie de gustos, aficio- 
nea, apetencias, voluntades, filosofla, reflexiones, ideologia,etc; es 
su consecuencia obligada. Aunque haya gente que diga que son intuit ivos 
para dirigir sin embargo lo que hacen es ir acumulando un bagaje y défi, 
niendo cuil es el tipo de escuela de interpretacidn que a uno le gusta.
13.- (No se hizo ).
14.— No.
Ip.- .Admire a muchos directcrco; a todos los que admiro precisamente es por
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su forma de dirigir a los actores.
16.- 3irve pero r.o es imprescindible ni muchisimo menos. Para aprender cine 
hay que hacer mucho cine.
17.- Quizis "Las truchas".
Ce —
1.- Hay de todo. %uizis la pregunta es; ô>Iay en Zspana actores creadores en 
cine? Y la contestacidn es que los hay y muchos.
2.- Hay de todo. Dificilmente haya buenos profesionales si continua la ac-.
tuai estructura econômica del cine.
3 -  Hay de todo. Hay un afin de superaciôn, sobre todo en los jôvenes.
4.- De una manera total.
p.- SI. La labor del actor estâ condicionada por el papel, no por el método
de direccidn ni por el método de produccidn. No creo que haya ningdn a£
tor que pueda interpretar bien un mal papel.
6.- Zn general, si.
A<ÔO
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1.-31 aunque no indispensables. A veces, bay como una intuicidn de lo que 
se debe hacer lo cual hace que esto supla un conocimiento tedrico mis 
mecanlco.
2.- Depende de la relacidn que se establezca con el director (esto respecte 
a la parte de la pregunta que se refiere a los buenos). Depende de la 
capacidad que tenga para adapterse al medio que se le ponga delante (re£ 
pecto a los que provienen del teatro). (Respecté a los no profesiona­
les) % a  diferencia que hay entre un actor no profesional (dada la poca 
técnica que tienen en su mayoria) y un actor profesional normal es muy 
poca; a veces, es favorable al no profesional porque éste esti despro- 
visto de vicios. Si tû oncuentras a -un actor nato sin experiencia, para 
un director de cine es ideal. Un actor es un actor, no importa el medio; 
deberia haber unas técnicas distintas pero raramente son conocidas, so­
bre todo por los actores; no aprenden esta técnica por una reflexidn s£ 
no por -una capacidad de adaptacién al medio. Un actor nato, sin experien 
cia, es ideal para un director.
3.- Un actor es capaz de conseguir grandes cosas cuando se cree el persona- 
je 0 cuando td consigues que se créa a fondo lo que tiene que hacer, 
sean profesionales o no. Esto cuando son actores; cuando ro son acto­
res, si no son profesionales, no tienen capacidad para transmitir al 
espectador lo que td quieres aunque sean caras estupendas.
4.- 31 porque un mal actor, por mal actor que sea es una persona y, enton­
ces, siempre puede haber recursos para conseguir que una persona actde 
como tal. Lo que no se puede conseguir es 'una actuacidn genial. A -un
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mal actor, que para ml es un no-actor, lo que hay que hacer es que no 
se aprenda ni el papel para que no domine la situaciôn y utilice sus 
trucos. 3i td le colocas en una tesitura donde él no pueda ser actor s£ 
no que deba ser persona, td le obligas a que lo bueno que ya tiene de 
sus actuaciones anteriores lo aproveche y te saque a relucir no su par­
te de actor sino de persona.
p.- Normalmente, en dirigir a un actor. Pienso que es por una razdn, casi 
te dirla, de tipo sexual. Normalmente, consigo buenas actuaciones de 
los actores que se entregan, que conflan en ml. r^enso que soy bastan­
te intuitive en unas cosas, cosas que veo pero de las que no puedo ex- 
plicar la razdn de ser eso asl; si un actor empieza a exigirme que le 
explique las razones, entonces, nuestra relacidn empieza a degradarse, 
empieza a enfriarse. Con las actrices, normalmente mis intuitivas, tne 
nos reflexivas, menos crlticas, se dejan llevar y, ademis, se estable 
cede una relacién de tipo sexual sin que quiera decir que me vaya a 
la cama con ellas; con las mujeres, pues, me résulta mis cdmodo ccnse- 
guir cosas.
6.- En teatro se dirige distinto. Zn teatro cuando se dirige no hay nada 
definitive; lo definitive es la representacidn y en ësta ;,-a no hay 
quien dirija. Zn teatro puedes ir rectificando sobre lo que ves que 
hace el actor; en cine esto no se puede hacer ya que no se puede ensa 
yar la pelicula entera ni rodar y luego rsctificar. Entonces, el sis- 
tema es distinto. Zn cine tiene que haber una interpretacidn previa 
del personaje, td tienes que saber antes de empezar la pelicula cdmo 
es el personaje que te va a hacer el actcr, mientras que en teatro 
puedes esperar a que el actor haga una interpretacidn y entonces tu
4( a. —)
ajustaria.
7«- Ha hacido una evolucidn porque antes, p r ic tica n en te , no se d ir ig ia  a l ac­
to r . Los d irec to res de c in e , sa lvo  muy raras excepciones, desconocian la  
técn ica  de l actor y , entonces, no habla d ireccidn  de actores propiamente 
dicha. A p a rtir  de lo s  anos sesen ta  entrâmes una generacidn cue ten!amos 
un concepto del cine y tratamos de conseguir algo muy concrete; empezamos 
a p ed ir le s  algo a lo s  a c to res. Bardem y Berlanga prepararon un poco e l  c£ 
mino a e s ta  generacidn, antes aludida; e l lo s  empezaron a tener una v is id n  
d is t in ta  sobre e l  c in e .
b,- 31. Me parece que hay una raadurez bastante notable. No sdlo en direccidn 
de actores sino en todo el cine; quizis nos faite lanzarnos a grandes em- 
presas; hay experiencias, ademis, muy distintas: de improvisacidn, de mon 
taje interpretative. No te digo que sea perfecto pero s£ correcto aunque 
hay gente que no esti en esta llnea. Creo que el actor cinematogrifico sa 
be muy poco porque los mismos directores tampoco sabemos demasiadp, no s^ 
lo en Zspana. La interpretacidn cinematogrifica esti muy poco estudiada.
9 . -  La desconozco bastante pero, por la s  referen c ia s que tengo, es ca si nula; 
por lo  que oigo a actores que t r  aba jan en T'J la  d ireccidn  de actores es 
nula; cuando se hacen cosas film adas es d is t in to .
10.- Muy intense: de simpatla 0 de antipatla, salvo en el caso de mercenaries 
de la profesidn que se limitan a cumplir '^ n trabajo sin mis aspiraciones. 
Un actor y un director establecen casi una dependencia mutua; el director 
porque tiene un mundo que necesita sacar a flote y, entonces, lo busca en 





2 -  90f lorn #1 r c s to  pu«d«n s«r isp o s ie io n a s  o no # l# e -
e idn  s la  por d iv o r su  salvodm dts.
y . -  * ,  D ialogo m uehlsioo. zzzzs  en lo s  quo p lsa se  quo no hay qua d ia lo -
gar nada pero, in c lo so  s a t e ,  as uaa forma da d ié lo g o -n o .
4« - S i ,  an la  mi ana aadida qua dacia  an l a  pragunta a n ta r io r.
5 « - 31, con aquallos eoqloa qua aa ha ora ado una am istad. A mi ma guataria ,
daapuda da ta m ln a r  la  p a lic u la , raunir a todoa loa  actoraa, var la  p a l i -  
e u la  7 aantamoa a eomantar todo aquallo paro aato aa prietican anta  Impo- 
a ib la  ya qua, por naeaaidadaa la b ora laa , l a  ganta sa marcha a o tro s s i -  
t i o s f  s in  embargo, con loa  amigos, aunqua saa bastante mds tarda a l d la  
da taradnaeidn da la  p a lic u la , sa puada c o in c id ir  y cornanta r ia .
6 . -  Prdcticsm anta, ma da lo  mismo. Pianao qua un actor aa un acto r . S i ancuan 
tro  a un actor da ca lidad  natural aa a l qua p rafiero  mia qua a un actor  
qua tian a  la  eoatumbra da ta a tr o . No vao d ifa ra n e ia  a sa n c ia l, an r a a li ­
dad.
T .-  Cadn caso tiana sus va n ta ja s . 21 "sacrato" da la  d ireccid n  da actores aa 
sabarla padir a cada cual aquello  qua as capas da dar; la  d ireccid n  da ac 
toraa ampiasa an a l  raparto . Siampra as major tr a ta r  con ganta eraativa ;  
yo prafiero  tra ta r  con ganta qua aporta co sa s .
S . -  S i .  Tango una idea general da cdmo daba sar  la  saouancia pare luego me 
adapte a lo  qua va ocurrlande an a l  lugmr dal rodaja y an la  ra la e id n  con 
a l actor o con la  a c td s. In cluse  açrovacho momaatoa dal actor o da la  a c -  
t r i s  a quian la  e s t i  pasando algo e sp e c ia l;  entonces, e sto  me o b lig e  a 
camhiar. No voy con una id ea  previa carrada sin o  qua la  idea surge an a l  
lugar dal rodaja y an la  ra lae id n  con a l  actor o la a e t r iz ;  s i ,  da pronto, 
hay un actor qua rasponda antoncaa voy pidiandola s i s  miantraa qua s i  hay
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actores o actrices que no responden entonces me quedo en la primera peti- 
ci6n.
9.- SI. Me g’usta que inventen mis que improvisar; en cine, en relidad, se im­
provisa todo. Los actores no suelen inventar, normalmente; se colocaa muy 
a la defensiva, esperan que les diras la palabra maravillosa para hacerlo 
bien; se arriesgan poco, inventas e improvisas poco; los hay que si inven 
tas.
10.- Depende . del momento. En principio, siempre hay una actitud de llevar
al actor a tus ideas pero, a veces, esto esti condioionado a las caracte­
rlsticas del actor, sin que el actor te diga nada. Tambiin me gustarla en 
contrarme con actores que aporten algo, lo cual ciertamente aceptarla; 
ademis, prefiero esto porque indicarla que el actor esti cosvencido; pe­
ro encontrarse con actores que aporten algo no suele ocurrir.
11.- Depende de las posibilidades que vea en el actor. En realidad, busco la
perfeccidn pero a veces me conforme con que le quede bien cuando pienso
que no va a ser posible mejorar porque los actores tienen distintas cara£ 
terlsticas: hay actores que hacen muy bien el primer essaye pero, a medi- 
da que vas haciendo ensayos, van perdiendo; con estes actores, pues, no 
se debe insistir; ademis, el mismo actor se empezari a desmoralizar y ha­
cerlo peor; hay actores que son al revis.
12.- Hablar mucho del personaje en general; hablar poco de lo particular; es 
decir, conseguir que el actor se imbuya del personaje, del ser que va a 
incorporas, dejasdo al momento del rodaje los detalles.
13.- 31; sistemas aprendidos en 3trasberg y en Rossellini que séria la provoca 
cidn de hechos reales que potencies la espontaneidad de la interpretacidn,
a.parte de que tambiin influye mucho, como en todo el mundo, las ticnicas
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de Stanislavski de analizar personaje* y, a veces, de reeuperar enocio—  
nés que estân en el subconsciente del actor, reeuperarlos en détermina—  
dos mementos para conseguir una emocidn, un estado anlmico. 2s decir, 
tengo un conocimiento bastante grande de ticnicas y, entonces, cojo las 
que me parecen que pueden ser ütiles en cada momento del rodaje.
14.- ne tenido una evoluciin porque yo era actor y tenia tendencia a inter—  
pretar los personajes y que, a veces, el actor te imite; entonces, en e£ 
ta tentaciin he caido algunas veces pero me he dado, cuenta que hay que 
huir de ella porque es limitar al actor. Incluso si lo haces medianamen- 
te bien y el actor trata de imitarte estâs anulando la personalidad del 
actor; estâs restândole a la pelicula la posibilidad de un elements vivo, 
fresco.
15.- (No se hizo.)
16.- Parto de que el director de cine deberia conocerlo todo; por lo tanto ds 
berla haber pas ado per la Escuela de Arte Dramâtico aunque depende de lo 
que se ensene en esa escuela. No me parece indispensable aunque si dtil; 
lo que ella puede ofrecer a un director iste, tambiin, lo puede adquirir 
yendo al cine y leyendo.
17.- "21 espontâneo", indicativa de mi forma de dirigir a un actor no profesi£ 
nal. "Cartas de amor de una mon ja", indicativa de xi forma de dirigir a 
profesionales.
C.-
1.- 21 actor en general, no silo el actor espanol, no conoce su oficio; rara 
mente conocen todas sus posibilidades y raramente es capaz de desdoblar 
se en mis de una personalidad dfe forma convincente. Conocen su oficio
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de actor pero el oficio de actor de cine, conociendo la importancia de 
un primer piano, conociendo el juego de la atenciin del eapectador, no. 
Hay algunos actores que saben repetir exactanente un gesto de un piano 
a otro pero son muy pocos. En general, el actor que consigne una espon­
taneidad interior, digaoos, no domina su exterior; de la primera a la s£ 
gunda toma hay una gran diferencia de movimientos porque no tiene la tic 
nica suficiente para hacer las cosas de la misma manera y si lo hace es 
a riesgo de perder una espontaneidad.
2.- SI aunque tambiin hay no profesionalismo. En general, si.
3.- Si.
4.- Se ve condioionado por varias maneras; la primera por falta de tiempo de 
preparaciin; es decir, el sistema de produccidn dificul_ta; los directo­
res y los actores tienen que hacer una aportacidn por interis pero sin 
apoyo econémico por parte del sistema de produccidn. Luego, tambiin, hay 
limitacidn de tiempo durante el rodaje.
5.- Si; influye decisivamente. Mâs que el guidn influyen los personajes; si 
un actor tiene personaje el actor hace algo que es coherente, que compren 
de. Pienso que uno de los motives por loa que en Espana no hemos tenido 
grandes actores a nivel mundial es porque no hemos tenido personajes; 
cuando de pronto han aparecido adaptaciones de novelas con grandes pers£ 
najes hagaparecido actores capaces de hacerlos.
6.- En general, si. Unos consciente y otros inconscientemente. En general, 
los actores han aceptado bien la relacidn conmigo, entonces, como en es­
ta relacién iba incluida una cierta parte de improvisacidn, ista ha sido 
aceptada.
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1.- Zs imprescindible para cualquier aplicacidn prictica. Zs impensable que 
sin una teorla previa pueda existir una praxis, dentro de un mlnimo de r£ 
gor cientlfico.
2.- Una respuesta inmediata serla que los mis dificiles de dirigir son los no 
profesionales, en cuanto que a ellos hay que empezar no por dirigirlos s£ 
no por ensenarles. Hay diferencia entre el director de actores y el profe- 
sor de arte dramatico. Los resultados en muchos casos, salvado lo ante­
rior, son mejores en aquellos actores que procéder, de un medio absoluta". 
mente no influenciado; estes actores pueden tener ^ a n  frescura y gran na 
turalidad. Esta frescura y naturalidad, sobre todo en los muy jdvenes o 
en los ninos, de alguna manera no la tiene el actor profesional.
3.- Hay tambiin una respuesta inmediata con una posible matizacidn. Los mis 
ficiles, indudablemente, son los actores pero la matizacidn es que tam­
biin los buenos actores tienden a la autodireccidn en cuanto estin muy 
preparados; cuando tienen un estilo de interpretacidn; esto, de alguna 
.".era, va en contra de lo que el director se pueda proponer.Aunque cuesten 
menos trabajo, me refiero a estos buenos actores, los resultados no son 
siempre los mejores.
4.- Pueden pero es diflcil; a veces lo consigne no sdlo porque sea un buen d£ 
rector sino por una serie de elementos coj"unturales; puede ocurrir que un 
mal actor encaje tan perfectamente en un tipo, por sus vivencias o por el 
contexto en que se mueve, etc, que acierte a dar un tipo determinado de 
un personaje determinado; sin embargo, es muy diflcil que un buen direc­
tor saque algo de un mal actor spbre todo si, encima, ese mal actor es un
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mal actor profesional; puede sacar resultados de un no actor pero de un 
mal actor y, encima, mal actor profesional ya tsaleado, ya pervertido en su 
forma de interpretar, es realmente diflcil sutrabajo de direccidn.
5.- No creo que haj'a posible diferenciacidn. Z1 sexo en el actor o en la ac-
triz no varia en absoluto la dificultad. A ml no me ha supuesto nunca nin
guna dificultad ni ninguna diferenciacidn siquiera.
6.- Zn teatro se dirige menos que en cine. Zs un problems cuantitativo mis 
que cualitativo. Z1 actor esti totalmente en manos del director cinemato-* 
grifico, en teaS-o no. Z1 director cuando dirige mis al actor 0 cuando di­
rige bastante al actor no solamente es en el rodaje sino en el montaje,
en el cue poda todos aouellos gestos que no le agradan corque van en con- 
tra de su vlBffon del personaje.
7.- 21. Ha habido una evolucidn paralela al tipo de cine que se hacla; un ci­
ne, digamos, de estrellas, como se intenté en un "Star system" sin desa- 
rrollar de prog#Aencia espanola donde los actores iban precisamente a ha­
cer su gracia, su nimero especial e interesaba para el mercado que preci­
samente Alfredo Landa hiciera de Alfredo Landa 0 cualquier otro tipo de 
actores a otros niveles hiciera su tipo de interpretacidn; esto eli.r.ina- 
ba la posibilidad de una puesta en escena. Cuando se ha roto ese "Star 
system" espanol es cuando empezamos a ver cdmo Alfredo Landa en una peli­
cula de Bardem no hace de Alfredo Landa, cdmo José Luis Ldpez Vizquez no 
hace de José Luis Ldpez Vizquez, etc. La evolucidn de la direccidn de ac­
tores es una evolucidn simultinea a la evolucidn general del cine espanol.
a.- Yo creo que depende de pellculas, de directores, etc. Qruizis en Zspana es 
lo mis flojo que hay en las pellculas. Los realizadores cinematogrificos 
se quedan, en su mayorla, en realizadores cinematograficos y no en iirec-
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t o r e s  d e  a c t o r e s .
C r e o  q u e  e s  m uy d i f l c i l  p o d e r  j u z g a r l a  e n  c u a n t o  e n  TV h a y  u n o s  c o n d i c i o -  
n a n t e s  d e  p r e x u r a ,  e t c ,  c u e  i x p i d e n  u n a  e l a c o r a c i d n  d e  l a  d i r e c c i d n  d e  a o  
t o r e s  y  e s t o  n o  p u e d e  i r  e n  m e n o s c a b o  d e  l a  c a l i d a d  q u e  t e n g a n  l o s  d i r e c ­
t o r e s  d e  a c t o r e s ,  p r u e b a  d e  e l l o  e s  q u e  m u c h o s  h a c e n  b u e n o s  t r a b a j o s  e n  
o t r o s  T . e d i o s ;  l a  l i m i t a c i d n  v i e n e  n o  d e l  H e d io  s i n o  d e  l a  o r g a n i z a c i d n  d e  
T V .
1 0 . -  P u e d e n  d a r s e  i n f i n i t e s  r e l a c i o n e s .  I n d u d a b l e m e n t e ,  h a y  u n a  r e l a c i d n  q u e  
d e  a l g u n a  m a n e r a  p o d r l a  r e c o r d e r  a  l a  d e l  d i s c f p u l o - a l u m n o  o  u n  t i p o  d e  
c o l a b o r a c i d n  e m o c i o n a l  m u y  f u e r t e ,  c o s a  q u e  c o n t e m p l a t e  T r u f f a u t  e n  " L a  
n o c h e  a m e r i c a n a " ,  e n  d o n d e  e l  d i r e c t o r  c o b r a  u n  n i v e l  p a t e r n a l ,  d e  c o n f i ­
d e n t e  d e l  a c t o r .
3 . -
1 . -  N o .
2 . -  L o s  e l i j o  e n  l a  m e iy o r f a  d e  l o s  c a s o s  p e r o  h a b r l a  q u e  m a t i z a r  q u e  l o s  c o n -  
d i c i o n a n t e s  i n d u s t r i a l e s ,  p o r  l o  m e n o s  e n  l o s  q u e  y o  h e  h e c h o  l a s  p e l l c a -  
l a s ,  s i e m p r e  p e s a n ;  e s  d e c i r ,  c o n c r e t a m e n t e ,  l a  d i s t r i b u c i d n  s i e m p r e  c o n  
d i c i o n a  e l  q u e  e l  d i r e c t o r  n o  t e n g a  l i b e r t a d  a b s o l u t a  p a r a  d i r i g i r  a  l o s
' a c t o r e s ,  p o r  l o  m e n o s  e n  c u a n t o  a  l o s  d o s  n o m b r e s  p r i n c i p a l e s  d e l  r e p a r t e ;  
e s t o  e s  u n  p r o b l e m s  c o m û n .
3 . -  S I ,  p r o c u r e  d i a l e g a r  y  m u c h o .  T r a t o  d e  d i a l e g a r  y  d e  c o n o c e r  a l  a c t o r .  Yo 
t r a t o  d e  e s t u d i a r  s u s  g e s t o s ,  s u  f o r m a  d e  s e r ,  s u s  p u n t o s  d é b i l e s ,  s u s  m £ 
m e n t e s  e m o c i o n a l e s ,  e n  f i n ,  t r a t o  d e  d i a l e g a r  y  c o m p r e n d e r  a l  a c t o r .
4 . -  P o r  s u p u e s t o ,  s e c u e n c i a  p o r  s e c u e n c i a  y  d l a  p o r  d l a .  Q u i e r o  q u e  l a  p e l l c u  
l a  e s t é  t o t a l m e n t e  c o m p a r t i d a  p o r  l o s  a c t o r e s  q u e  s o n  p r i n c i p a l e s , q u e  e l
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t r a b a j o  s e a  co m ’i n ,  q u e  n o  s e  s i e n t a n  a i s l a d o s  p o r  m l y  q u e  s e a n  c o n s c i e n ­
t e s  d e  l o  q u e  e s t i n  h a c i e n d o .
5 . -  T a m b i i n ,  p o r  l o  m e n o s  c o n  l o s  p r i n c i p a l e s .  Yo l o  c o r e n t o ,  s o b r e  t o d o ,  a n ­
t e s ,  a n t e s  d e l  d o b l a j e  y  u n a  v e z  a c a b a d a  t o t a l m e n t e  l a  p e l i c u l a  t a m b i i n .
6 . -  Me d a  i g u a l .
7 . -  Me e n c u e n t r o  m i s  a  g u s t o  c o n  a q u e l l a s  p e r s o n a s  q u e  f u e r a  d e l  t r a b a j o  me 
c a e n  m e j o r ;  e s  d e c i r ,  c o n  a q u e l l o s  q u e  t i e n e n  u n a  s e r i e  d e  p u n t o s  e n  c o -  
m iin c o n m i g o .  E l  t r a b a j o  e s  u n a  f a c e t a  m i s  d e  l a  v i d a .
5 . -  3 1 .
9 . -  P u e d e n  y  me g ’u s t a  q u e  i m p r o v i s e n ;  p u e d e  q u e  y o  a c e p t e  o  n o  e s a  i m p r o v i s a  
c i é n .
1 0 . -  H a y  q u e  b u s c a r  ’u n a  s i n t e s i s  d e  l a s  d o s  p o s t u r a s .
1 1 . -  No s o y  p a r t i d a r i o  n u n c a  d e  l o s  a b s o l u t e s .  T r a t o  d e  q u e  l a  i n t e r p r e t a c i d n
s e a  l o  m i s  c o r r e c t a  p o s i b l e .
1 2 . -  N o , a l  m e n o s  d e  u n a  f o r m a  c o n s c i e n t e .  C r e o  q u e  c a d a  a c t o r  y  c a d a  p e l i c u l a
r e q u i e r e n  f o r m a s  d i s t i n t a s .  Q u i z i s ,  m i f o r m a  d e  t r a b a j a r  c o n  l o s  a c t o r e s  
e s  h a c e r  q u e  l o s  a c t o r e s  n o  s e  s i e n t a n  c o a r t a d o s  n i  m a n i p u l a d o s ,  q u e  c o n -  
s i d e ç p n  c u e  e s  i m o o r t a n t e  l o  o u e  e s t i n  h a c i e n d o ,  q u e  c r e a n  c u e  t i e n e n  m is
y
l y b e r t a d  d e  l a  q u e  e n  r e a l i d a d  t i e n e n .
I j . -  No.
14. -  P o s i b l e m e n t e  l a  h a y a  t e r . i d o  a u n q u e  n o  s o y  c a p a z  d e  r a c i o n a l i z a r  e s a  e v o l u  
o i d n .
15 . -  A d m iro  a  m u c h o s .
1 6 . -  N o , p u e d e  s e r  u n a  e x p e r i e n c i a  v i l i d a .
17 . -  " E l  d i p u t a d o " .
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1 . -  P o c o ;  n o  s o n  c u l p a b l e s  e l l o s  s i n o  l a  o r g a n i z a c i d n .
2 . -  H a y  ’u n  p r o f e s i o n a l i s m o  g a r b a n c e r o .
3 . -  N o , e n  g e n e r a l .
4 . -  " u c h o .
5 . -  C l a r o .
6 . -  3 1 ,  e n  g e n e r a l .
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1 . -  3 1  p e r o  l o  q u e  e s  f u n d a m e n t a l  e s  e l  t r a b a j a r ,  l a  p r i c t i c a  y  e l  s a b e r  m i s  
o  m e n o s  l o  q u e  q u i e r e s .
2 . -  D e p e n d e .  P a r a  ir.i l o  m i s  i m p o r t a n t e  e s  l a  a d e c u a c i d n  d e l  a c t o r  a  u n  p a p e l  
c o n c r e t e ;  a  p a r t i r  d e  a h l  me d a  l o  m is m o  a u n q u e  s i e m p r e  es m e j o r  q u e  s e a n  
b u e n o s  y  c o n  e x p e r i e n c i a ;  s o b r e  t o d o ,  q u e  t e n g a n  i n t e r é s .
L o s  m i s  d i f i c i l e s  c r e o  q u e  s o n  l a s  e s t r e l l a s ,  q u e  p o r  s u  n o m b re  e x i -  
g e n  m u c h o  y  s e  p r e o c u p a n  d e m a s i a d o  p o r  s a l i r  b i e n  e n  p r i m e r  p i a n o .
A m l me g u s t a  m u c h o  e l  m u n d o  d e  l a  i n t e r p r e t a c i d n ,  me p a r e c e  m uy  d i ­
f l c i l ,  s o y  m uy  a m ig o  d e  l o s  a c t o r e s ,  e n t r e  o t r a s  c o s a s ,  p o r q u e ,  t a l  v e z ,  
a  m l me h u b i e r a  g u s t a d o  s e r  a c t o r  a u n q u e  p i e n s o  q u e  s é r i a  e l  p e o r  a c t o r  
d e l  m u n d o .
3 . -  No h a r l a  d i f e r e n c i a s  e n t r e  p r o f e s i o n a l e s  y  n o  p r o f e s i o n a l e s  L o s  m is  f i c i ­
l e s  d e  d i r i g i r  s o n  l o s  q u e  d e  v e r d a d  t i e n e n  e s o  q u e  s e  l l a m a  v o c a c i d n  y  a  
l o s  q u e  d e  v e r d a d  l e s  i n t e r e s a .  H a y  m u c h o s  e n  e l  t e r r e n e  p r o f e s i o n a l  a  
q u i e n e s  l e s  i n t e r e s a  s e r  f a m o s o s ,  s a l i r  e n  r e v i s t a s ,  e t c . ,  g e n t e s  q u e  s o n  
d e l  c a m p o  c o m e r c i a l ,  q u e  t e  s u e l e n  i m p o n e r  l o s  d i s t r i b u i d o r e s ;  s o n  l o s  
p e o r e s .  L o s  d e m i s ,  s e a n  b u e n o s ,  s e a n  m a l o a ,  s e a n  f a m o s o s  o  s e a n  d e s o o n o c £  
d o s ,  s i  d e  v e r d a d  t i e n e n  i n t e r é s  y  l e s  g u s t a ,  e s o  e s  l o  d n i c o  q u e  t i e n e  im  
p o r t a n c i a .
4 . -  U n m a l  a c t o r  n u n c a  q u e d a r i  b i e n ,  p i e n s o ;  p u e d e  d i s i m u l a r s e  e s a  i n t e r p r é t a  
c i d n  c o n  t r u c o s  y  s o b r e  t o d o  c o n  m o n t a j e  a u n q u e  n o  q u e d e  u n a  i n t e r p r é t a -  
c i d n  b r i l l a n t e .
5 -  Me d a  i g u a l .
6 . -  No h e  h e c h o  n u n c a  t e a t r o .  No s é ,  e n  r e a l i d a d ,  cdm o f 'u n c i o n a n  e l l e s .  :'o  e n
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sayo iirectamente én el decorado, salvo algunas charias générales antes 
sobre el guidn. Teatro no he hecho; me han ofrecido, algunas veces, hacer 
teatro pero me da mucho tniedo, me parece muy diflcil el teatro.
7.- Creo que se tiende mis ahora a la natur alidad y cada vez mis. .Antes habla 
una especie de énfasis, unas interpretaciones mis teatrales en el mal sen 
tido de lo teatral. Esta tendencia a lo natural creo que es debido a que 
todo en la vida de ahora tiende a esa naturalidad; el cine, como reflejo 
de la vida normal, Idgicamente tiene que refle jar esa evolucidn.
S . -  D e p e n d e  d e  l o s  d i r e c t o r e s  y  l a s  p e l l c u l a s .  E n  l l n e a s  g é n é r a l e s  t e  i i r f a  
q u e  e s  m i s  n a t u r a l  q u e  e n  l o s  a n o s  4 0 ,  p o r  e j e m p l o ,  p e r o ,  e n  c o n c r e t e ,  
t e n d r i a m o s  q u e  h a b l a r  d e  n o m b r e s ,  c e r l a n g a  l o s  d i r i g e  m uy  b i e n ,  p o r  e j e m ­
p l o .
9 . -  E s  d i f l c i l  q u e  me g u s t e  u n s  o b r a  d e  t e a t r o  h e c h a  e n  v i d e o  e n  TV ; c r e o  q u e  
l o  q u e  o c u r r e  e s  q u e  TV e s  u n a  c a s a  d e  l o c o s  e n  d o n d e  t o d o  s e  h a c e  m uy  r ^  
p i d o ,  n o  s e  p r é p a r a  n a d a ,  n o  s e  e n s a y a  n a d a  y  h a y  q u e  g r a b a r  m uy  r i p i d a -
m e n te  e n  m uy  p o c o  t i e m p o .  E l  p r o b l e m s  e s  e l  t i e m p o  e s c a s o ,  n o  e s  q u e  s e a n  
m e j o r e s  o  p e o r e s  l o a  d i r e c t o r e s .
1 0 . -  D e p e n d e  d e  l o s  d i r e c t o r e s  y  d e  l o s  a c t o r e s .  Yo t e n g o  u n a  r e l a c i d n  m a r a v i ­
l l o s a ;  c o n  t o d o s  l o s  a c t o r e s  c o n  l o s  q u e  h e  t r a b a j a d o  s i e m p r e  h e  q u e d a d o  
I n t i m o  a m ig o  d e  e l l e s  y  c r e o  q u e  e s  a b s o l u t a m e n t e  f u n d a m e n t a l ;  e n  l a  d i ­
r e c c i d n  d e  a c t o r e s  n o  h a y  g r a n d e s  s e c r e t o s  n i  n a d a  e s p e c i a l ;  y o  c r e o  q u e  
s o n  u n a s  c o s a s  m uy  e l e m e n t a l e s  y  m uy  s e n c i l l a s :  a d e c u a c i d n  d e l  f i s i c o ,  u n  
p o c o  d e  t a l e n t o ,  s o b r e  t o d o  m u c h a s  g a n a s  p o r  p a r t e  d e l  a c t o r  y ,  l u e g o ,  
c r e a r  u n  a m b i e n t e  a g r a d a b l e  d u r a n t e  e l  r o d a j e  y  h a c e r t e  a m ig o  d e  e l l o s ;  
c o n  q u e  s e  c r e e  -un a m b i e n t e  r e l a x ,  q u e  s e p a n  l o s  a c t o r e s  l o  q u e  t i e n e n  
q u e  h a c e r ,  q u e  a n t e s  h a y a  h a b i d o  u n  e s t u d i o  d e l  g u i d n  e s  s u f i c i e n t e ;  y o
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me r e û n o  c o n  l o s  a c t o r e s  u n o  a  u n o  y  v o y  p a s a n d o  e l  ~ u i 6 n ,  d i s c u t i x o s  cdm o 
v e ra o s  e l  p e r s o n a j e ,  l l e g a m o s  a  u n  a c u e r d o ,  i n c l u s o  r e p a s a m o s  d i i l o g o  a  d i d  
l o g o ;  t o d o  e s t o  l o  h a g o  p o r q u e  a  m f me g u s t a  q u e  l o s  a c t o r e s  e s t é n  c d m o d o s ;  
p o r  e j e m p l o ,  l e s  d i g o :  " i S s t a  f r a s e  l a  p u e d e s  d e c i r  c o n  e l  m ism o  s e n t i d o  
d i c i d n d o l a  d e  o t r a  m a n e r a ? , p u e s ,  d i l a  d e  o t r a  f o r m a . "  A m£ me g u s t a  q u e  
c o l a b o r e n .  Yo c u i e r o  q u e  s e p a n  p e r f e c t a m e n t e  d e  q u é  v a  t o - o ,  q u i e r o  d i s c u  
t i r  c o n  e l l o s  t o d o  i n c l u s o  q u e  a p o r t e n  c o s a s ;  q u i e r o  q u e  e l  a c t o r  s e a  a l ­
g o  m i s  q u e  u n  s e n o r  q u e  s e  a p r e n d e  ’u n  t e x t o  y  q u e  l o  t i e n e  q u e  d e c i r  e n  
p r i m e r  p i a n o  o  e n  u n  p i a n o  g e n e r a l  ; q u i e r o  q u e  c o l a b o r e  y  q u e  t e n g a  e l  m i£  
mo e n t u s i a s m o  q u e  y o ,  q u e  s e a  t a n  a u t o r  o  p o r  l o  m e n o s  q u e  p a r t i c i p e  e n  
t o d o ,  q u e  s e p a  t o d o  y  c r e o  q u e  e s  l a  m e j o r  m a n e r a .  S a b e r  p e r f e c t a m e n t e  c ^  
mo e s  e l  p e r s o n a j e ,  s a b e r  q u e  a n t e s  d e l  r o d a j e  é l  s e  e n c u e n t r a  c d m o d o  c o n  
l o s  d i i l o g o s  y  q u e  s a b e  c l a r a m e n t e  c dm o  e s ,  q u e  l o s  d o s  t e n e m o s  l a  m is m a  
v i s i d n  d e l  p e r s o n a j e ;  d e  e s t a  m a n e r a ,  e s  c o m o d i s i m o .  L u e g o  l i e r a s  a l  r o ­
d a j e ,  s e  s a b e  l a  e s c e n a ,  s a b e  c u i l  v a  a  s e r  l a  a n t e r i o r  y  c u i l  l a  s i g u i e n  
t e  p o r q u e  s o n  n o t a s  q u e  t o m a  e l  a c t o r  e n  e l  m o m e n to ,  e n  e l  g u i d n ,  y ,  l u e ­
g o ,  c r e a n d o  u n  a m b i e n t e  b u e n o  e n  e l  r o d a j e ,  q u e  e s o  s £  q u e  e s  f ’u n d a n e n t a l ,  
e s t i  t o d o  a r r e g l a d o .  A m.l me g u s t a  q u e  n o  s d l o  l o s  a c t o r e s  s i n o  t o d o s  l o s  
t é c n i c o s ,  h a s t a  a h o r a  l o  h e  c o n s e g u i d o ,  s e a m o s  u n  g r u p o  d e  a m ig o s  q u e  d i £  
f r u t a m o s  m u c h i s i m o  h a c i e n d o  u n a  c o s a  e n  l a  q u e  t o d o s  c r e e m o s .
3 . -
1 . -  n i c e  p a p e l i t o s  p e q u e n o s  e n  f u n c i o n e s  d e  c o l e g i o s  c u a n d o  e r a  u n  c h a v a l .  L u £  
g o ,  e n  p l a n  d e  a m i g u e t e s ,  e n  c o r t o s  o  e n  p l a n  d e  b r o m a .  Xe p a r e c e  u n  t r a ­
b a j o  m uy  s e r i o ,  d i f l c i l  y  c o m p l i c a d o ;  me m e r e c e  d e m a s i a d o  r e s p e t o  p a r a  m £ 
t e r m e  a  a c t o r ;  e n t r e  o t r a s  c o s a s  p o r q u e  c r e o  q u e  l o  h a r l a  m uy m a l .
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2 . -  Me h a  o c u r r i d o  d e  t o d o .  L a  i n d u s t r i a ,  n o r m a l m e n t e ,  t i e n e  u n a  s e r i e  d e  e x £  
g e n c i a s .  A m l s i  me h a n  i m p u e s t o  a  a c t o r e s .  E s t o  v i e n e  p o r  p a r t e  d e l  p r o -  
d u c t o r  o  p o r  p a r t e  d e  l a  d i s t r i h u i d o r a .  ' J l t i m a m e n t e  i m p o r t a  m e n o s  e s t o ;  
i m p o r t a  m i s  q u e  l a  h i s t o r i a  e s t é  b i e n  c o n t a d a  y  q u e  l o s  a c t o r e s  e s t é n  
b i e n ,  s e a n  c o n o c i d o s  o  m e n o s  c o n o c i d o s .  H a y  c a d a  v e z  m e n o s  i m p o s i c i o n e s  
p o r  p a r t e  d e  l a  i n d u s t r i a .
3 . -  (N o  s e  h i z o . )
4 . -  (N o  s e  h i z o . )
p . -  3 1 ,  p o r  s u p u e s t o .  H a y  u n a  n o r m a  q u e  s e  d i  b a s t a n t e  y  e s  q u e  l o s  a c t o r e s  
n o  v a y a n  a  p r o y e c c i d n  d e l  r o d a j e  d e l  d l a  a n t e r i o r ;  a  m l e s t o  me p a r e c e ,  e n  
p r i n c i p i o ,  u n  d i s p a r a t e ;  p u e d e  h a b e r .  u n a s  e x c e p c i o n e s  I d g i c a s  c u a n d o  e l  
a c t o r  l o  p r e f i e r e  p e r o ,  n o r m a l m e n t e ,  c r e o  q u e  t o d o  e l  e q u i p o  d e b e  i r  a  
v e r  l a  p r o y e c c i d n .  C r e o  q u e  e s  u n a  l a b o r  d e  t o d o s  y  t o d o  e l  m u n d o  d e b e  i r  
v i e n d o  c dm o  v a  s a l i e n d o  s u  t r a b a j o  y ,  c o n c r e t a m e n t e ,  e l  a c t o r  me p a r e c e  
f 'u n d a m e n t a l  q u e  l a  v e a ;  a h o r a  b i e n ,  p u e d e  d c u rs e  e l  c a s o  d e  q u e  a l  a c t o r  
l e  v e n g a  m a l  p o r q u e  s e  p o n g a  n e r v i o s o ,  p o r q u e  n o  s e  g u s t e  y  l e  p u e d a  p e r -  
j u d i c a r  e n  e l  t r a b a j o  d e l  d l a  s i g u i e n t e ,  e n  e s e  c a s o  e s t o y  d e  a c u e r d o ,  pe , 
r o  l o s  d e m is  c r e o  q u e  d e b e n  v e r l a  y  d i s c u t i r s e  d l a  a  d l a  y  c o m e n t a r s e  y  
u n a  v e z  a c a b a d a  l a  p e l i c u l a  h a c e r  l o  m is m o .
6 . -  Me d a  i g u a l .
7 . -  G e n te  q u e  f u n c i o n e  m e n t a l m e n t e ;  c o n  a q u e l l o s  c o n  l o s  q u e  me p u e d a  c o m u n i -
c a r  e n  t o d o  c a m p o ,  c u a n t a  m i s  c o m u n i c a c i d n  t e n g a  c o n  e l l o s  a  n i v e l  i d e o l ^
g i c o ,  p e r s o n a l ,  e t c . ,  e s  m u c h o  m e j o r .
Ü .-  3 1 .  U n a  v e z  q u e  h e  t e n i d o  e s a s  c h a r i a s  c o n  e l l o s  s o b r e  e l  g u i d n  e n t e r o ,  .
d i i l o g o  a  d i i l o g o ,  e s c e n a  a  e s c e n a ,  v i s i d n  d e  c o n j u n t o ,  e t c . ,  a l  l l e g a r  
l a  e s c e n a  s e  c o l o c a c  e n  l o a  e n s a y o s  y  l e s  d e j o  a b s o i u t a  l i b e r t a d  p a r a  q u e
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h a g a n  l o  q u e  q u i e r a n  y  s o b r e  e s a  i n t e r p r e t a c i d n  y a  d i s c u t i m o s  y  c o r r i j o  o 
n o  o ,  q u i z i s  , l e s  d i g o  a l g o .  A v e c e s ,  s i  a l  a c t o r  l e  g u s t a  m i s  l o  s u y o  
q u e  l o  m io  h a g o  d o s  t o m a s  y  l u e g o  v e m o s  e n  p r o y e c c i d n  y  e n  m o n t a j e .  Me 
g u s t a  q u e ,  u n a  v e z  t e n i d a s  e s t a s  c h a r i a s ,  e l l o s  r e a l i c e n  com o  l o  s i e n t e n  
y  c o m o  s e  l o  h a n  e s t u d i a d o  y  l u e g o ,  s o b r e  e s o ,  c o r r i j o  p a r a  q u e  t o d o  t e n ­
g a  u n a  c i e r t a  u n i d a d .
9 . -  (N o  s e  h i z o .  )
1 0 . -  L l e g a m o s  a  u n  a c u e r d o .
1 1 . -  X e g u s t a  s a c a r l e  e l  m ix im o  p a r t i d o .  3 e  n o t a  e n s e g u i d a ;  a d e m i s ,  c o n o c i e n d o  
a l  a c t o r  y  t r a b a j a n d o  ’u n  p o c o  c o n  é l ,  s a b e r  e n s e g u i d a  s i  p u e d e n  d a r  m i s .  
C u a n d o  l l e g o  a  u n  r o d a j e  y a  c o n o z c o  a l  a c t o r ,  s é  s i  p u e d e  d a r  m i s .  C o n  
C o n c h a  V e l a s c o ,  p o r  e j e m p l o ,  t e n g o  u n a  r e l a c i d n  m uy  e n t r a n a b l e ; l l e g a b a  
u n  m o m e n to  q u e  a c a b a b a  u n a  t o m a  y ,  s i m p l e m e n i e  c o n  m i r a r n o s ,  n o  h a c l a  f a d  
t a  n i  d i r i g i r l a  y a  q u e  s a b l a  e x a c t a m e n t e  p o r  q u é  n o  h a c l a  s a l i d o  c o m o  t é ­
n i a  q u e  h a b e r  s a l i d o  y  s a b l a  e l l a  y a  s i  s e  h a b l a  q u e d a d o  c o r t a  o  l a r g a .  
E n t r e  e l l a  y  y o  t e n l a m o s  u n a  e s p e c i e  d e  b r o m a  q u e  s o l a m e n t e  e n t e n d i a m o s  
a m b o s  y  q u e  e r a  d e c i r ; • 'P r i m a v e r a ,  v e r a n o ,  o t o n o  o  i n v i e r n o " .  E n t o n c e s ,  
c u a n d o  e l l a  s e  h a b l a  q u e d a d o  u n  p o c o  c o r t a  d e c l a :  "M e h e  q u e d a d o  e n  p r i c a  
v e r a  y  t e n g o  q u e  h a c e r l o  e n  v e r a n o " ; e n t o n c e s ,  s i m p l e m e n t e ,  a l  a c a b a r  u n a  
to m a  d e c l a :  " ^ V e r a n o ,  v e r d a d ?  ! ? r i m a v e r a ; .' 0  s e a ,  q u e  n i  h a c l a  f a l t a  d i r £  
g i r ;  h a b l a  u n a  c o m u n i c a c i d n  t a n  g r a n d e ,  t a n  g r a n d e  q u e  t e r m i n a b a  u n a  to m a  
y  e l l a  d e c l a :  " O t r a " ;  e n t o n c e s ,  q u e d a b a  p e r f e c t s .
L u e g o ,  h a y  c o s a s ,  p o r  e j e m p l o  h a b l a n d o  d e  C o n c h a  V e l a s c o ,  q u e  e l l a ,  
c o n  s u  m e j o r  v o l u n t a d ,  h a c i e n d o  " T o r m e n t o '|^  . n o  c o n s e g u l a  s u p e r a r
d e  m o m e n to ;  a s l  p u e s ,  p a r a  d a r  m i s  e l  t i p o  r e s p e c t o  a l  p e r s o n a j e  d e  C a l -  
d d s  e l l a  e m o e z d  i n t e r o r e t a n d o  m e t i é n d o s e  a l z o d o n e s  d e n t r o  d e  l a  b o c a  p o r -
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q u e  h a b l a  l e l i o  q u e  M a r lo n  B r a n d o  h i z o  l o  m ism o  e n  " S I  p a d r i h o " ; a s l  p u e s ,  
e m p e z d  a  r o d a r  l o s  p r i m e r o s '  d i a s  c o n  l o s  a l g o d o n e s ;  y o ,  q u e  y a  l a  k a b l a  
c o n o c i d o  l o  s u f i c i e n t e ,  s a b l a  q u e  e l l a  p o d l a  d a r  m i s  y  l e  d e c l a :  " C o n c h a ,  
i t e  e n c u e n t r a s  c ô m o d a  c o n  l o s  a l g o d o n e s ? " .  E l l a ,  p e n s a n d o  q u e  a s l '  me g u s -  
t a b a  m i s  f l s i c a m e n t e  p a r a  e l  t i p o  d e l  p e r s o n a j e ,  d e c l a :  " S I ,  s i ;  y o  l e  d e  
c i a :  "M o , no’; J P e s t o y  m uy  c ô m o d a " .  E n t o n c e s ,  l l e g ô  u n a  t o m a ,  e n  e l  t e r o e r o  
0 c u a r t o  d l a  ( h a y  v a r i e s  p i a n o s  q u e  s i  t e  f i j a s  e s t i  c o n  l a  c a r a  u n  p o c o  
h i n c h a d a ) ,  y  l e  d i j e :  " Q u i t a t e  l o s  a l g o d o n e s " ;  s u b i ô  l a  i n t e r p r e t a c i d n  a l  
c i e n  p o r  c i e n .  E n t o n c e s , l e  d i j e :  "M e i m p o r t a  u n  r i b a n o  q u e  d e s  e l  t i p o  o 
q u e  n o  d e s  e l  t i p o ;  q u e  d i g a n  q u e  e r e s  m i s  j o v e n  o  m i s  d e l g a d a  p e r o  l o  
q u e  q u i e r o  e s  q u e  e s t é s  m i s  v i v a " .  E s t o  h i z o  q u e  l a  i n t e r p r e t a c i d n  t u -  
v i e r a  u n a  b r i l l a n t e s  q u e  c o n  l o s  a l g o d o n e s  n o  h u b i e r a  t e n i d o .
1 2 . -  M o, c o n o z c o  a l  a c t o r  o  a  l a  a c t r i z  q u e  me t o c a .  A l  c o n o c e r l o ,  s é ,  m i s  o  
m e n o s ,  l o  q u e  p u e d e  d a r .  E n  l a  f a s e  d e  p r e p a r a c i d n  d e  l a  p e l i c u l a ,  m e s  o 
m e s  y  p i c o ,  p r o c u r e  h a c e r m e  a m ig o  d e  t o d o s ,  s a l i r ,  o o n o c e r n o s  y ,  e n t o n c e s .
y a  e s  m uy f i c i l .  Mo s i g o  n i n g i i n  m é to d o  p o r q u e  s é  1 6  q u e  p u e d e n  d a r  m i s  2£  
t o r e s  y  h a y  u n a  e s p e c i e  d e  c o m p e n e t r a c i d n ;  l l e v a m o s  m e s  y  p i c o  h a b l a n d o  
d e l  p e r s o n a j e ,  h a b l a n d o  d e  t o d o ,  y a  e s t i  t o d o  h a b l a d o  a n t e s  d e l  r o d a j e ;  
e n t o n c e s ,  e l  d n i c o  m é to d o  e s  e l  e n c o n t r a r n o s  c d m o d o s  y  a g r a d a b l e s ,  u n a  r e ,  
l a c i d n  r e l a y a n t e ,  p o r q u e  e n  c i n e ,  c c n  m u c h a  f r e c u e n c i a ,  s e  c r e a n  t e n s i o -  
n e s  e n  l o s  e q u i p o s ,  n e r v i o s i s m o ,  g a n a s  d e  a c a b a r ;  t o d o  e s t e  n e r v i o s i s m o  
s e  n o t a  e n  l a  p e l i c u l a ;  c u a n d o  s e  c r é a  e s a  t e n ' s i d n  d a s  p o r  c u e n a s  t o m a s  
q u e ,  e n  c o n d i c i o n e s  n o r m a l e s ,  d e  r e l a j a m i e r . t o ,  n o  d a r i a s  p o r  b u e n a s .  E l  
d n i c o  s e c r e t o ,  p u e s ,  e s  q u e  s e  s e p a  d e  q u é  v a  l a  p e l i c u l a ,  q u e  h a y a  u n a  
c o m p e n e t r a c i d n  a n t e r i o r  y  e n  e l  r o d a j e  -un a m b i e n t e  r e l a j a d o ;  a s l ,  a d e m i s ,  
n o  h a c e  f a l t a  h a c e r  m u c h a g  c o r r e c c i o n e j .
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13.- (No se hizo.)
14.- Yo creo que no. Tal vez ahora sea mis amigo de ellos, me meta mis, me ?re£ 
cupe mis porque antes, tal vez,me preocupaha mis de la ticnica de la meci- 
nica, como podrla ser el no saltarme el eje y  ese tipo de cosas. Ahora,
al haber rodado nueve pellculas largas, cada vez te olvidas mis de la ti_c 
nica; esta seguridad que te ayuda a olvidarte de la ticnica hace que te 
preocupes mis de los actores.
15.- Me gusta mucho, en Espana, cdmo lo hace Berlanga; me da la sensacidn de 
que no los dirige demasiado. Bergman es el que mis me gusta de entre los 
extranjeros.
16.- Posiblemente si; todo tipo de experiencia es buena. Yo no he pasado por 
ninguna escuela de arte dramitico. Todo tipo de contacto con actores, sean 
de teatro o de cine, es positive.
17.- No si. Tal vez, "Tormento" o, incluso, "Flor de Ctono"; pero no si, por­
que dltimamente, sobre todo en las dltimas pellculas, ha.go, mis 0 menos, 
todo esto de dejarles mis o menos en libertad pero con las cosas muy cla- 
ras. Creo que cualquiera de mis dltimas pellculas es indicativa.
C • —
1.- 31, por supuesto; sobre todo, la gente joven; la gente que esti ahora creo 
que tiene mis aficidn, mis ganas y, ademis, lo hace muy bien. Antes, la 
gents tomaba la profesidn como algo mis frlvolo; pero, tambiin, los direc 
tores. El director era mis divo. Se cuentan ar.icdotas muy graciosas de d£ 
rectores espanoles sobre cdmo diriglan actores, se dice que casi les in- 
sultabar., les pegaban, no les declan nada. Todo eso es absolutamente ver- 
gonzoso, reaccionario, siniestro y asqueroso; creo que todo eso ha cambia
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do; el actor es ahora xis libre, mis sincero y ciis espontâneo.
2.- (No se hizo. '
3.- Sf, por aapuesto. A todos los que conozco, conozco a muchos, en este sen- 
tido, r.e paresen unas gentes j.uy sensibles, xuy preocupadas, nerviosas. Zs 
una profesidn tr.uy difloil, T.uy dura. Humanaraente, es una profesidn que da 
una categorla terrible; yo oreo cue, dentro del aTciente de cine, lo ir.e- 
jor son los actores, son 'unas gentes .T.aravillosas.
4.- Is fundamental pero aqul entramos todos. La premura de tiempo es uno de 
los factores.
5.- ?or supuesto, es lo mis importante para el actor.
6 . -  Î I .  Im.provisar relativamente porque lo de la improvisacidn es, mis que na 
da, acerca de la interpretacidn, de los çestos y de cosas de éstas ya que 
esti marcado un diilogo y antes del rodaje se ha corregido entre actor y 
director.
Ha habido casos en que no; en concreto, fue un actor que iba de divo.
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1.- Para ur.os directores si; otros pueden hacerlo por intoicidr.. luizis, ies- 
pues de la puesta en esoena, lo mis importante sea el trabajo con los ac­
tores.
2.- Los actores diflciles de diriçir son aquellos que tienen una persor.alidad 
muymarcada, son aquellos que ya son estrellas.
3.- No hay réglas. Los ninos son un material cdmodo y agradecido para dirigir 
si se les elige bien.
4.- Pienso que si.
p.- No hay dificultad respecto al sexo.
6.- In forma distinta porque en el teatro juega el espacio; en el cine el es- 
pacio esti en manos del director. La interpretacidn siempre esti en fun- 
cidn del espacio, ya sea en teatro (espacio escénico) o en cine (espacio 
cinematogrifico). ,
7.- Pienso que no. Hoy hay un grupo de realizadores que se preocupa mis por
la direccidn de actores y antes no lo habla.
5.- Creo que puede ser mejor.
9.- Mai, muy mal.
10.- Cuando se da esa relacidn, ésta es muy profunda porque el actor tiene una
limitacidn y es que el actor no se ve; entonces, el director es ’on poco
el espejoj^una imagen cdmoda, serena],el actor, entonces, esti tranquilo 
y se siente bien porque se siente en buenas manos y, en consecuencia, la 
relacidn es espléndida, de absoluta colaboracidn y de entrega mutua.
3 . -
1.- He hecho trabajos corao actor precisaraente para ponerme en la situacidn de 
ellos y saber lo que les pido en un momento determlnado.
2.- Normalmente, los elijo yo.
3.- 31 suelo hacerlo.
4.- 31, siempre que es necesario.
p.- 3i a ellos les interesa si.
6.- Me da lo mismo; lo dnico que me interesa es que me dë el personaje que 
busco.
7.- Con todos. Zn mi trabajo como director de actores he dirigido muchlsimos 
actores y muchlsimas actrices; he dirigido actores estrellas, actores in- 
ternacionales, actores a quienes habla dirigido Losey, Nicholas Ray, Zritz 
Lang, he dirigido rente cogida de la calle; con todas el trabajo ha sido 
apasionante.
8.- Normalmente, si la situacidn me lo pide si.
Perfectamente.
10.- Nitad y mitad.
11.- 3usco lo iddneo, lo cue mejor me sirve el clima emocional del piano o de 
la escena que estoy rodando. 3usco ese punto exacto que debe de tener, ni 
mis ni menos. Siempre se cusca la perfeccidn; en caso de que no esté a mi 
gusto, prefiero que la actriz o el actor quede un poquito pasado a que 
quede corto.
12.- Creo que si; no es lo mismo dirigir a un niho que a 'una estrella, dirigir 
a un senor que es la primera vez que hace cine o que interpréta. La clave 
de todo esti en que cuando se trabaja con varios actores al mismo tiempo 
en un piano el trabajo de todos y cada uno de ellos tiene que conseguirse 
en su mejor moment© en todos. La clave y el problema esti en caiibr|T que
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hay actrices o actores que tienen ritmos emocionales distir.tos y tardar. 
unos mis en entrar en situaciin y otros menos. 3i utilize a un actor en 
el momento que ha entrado en situacidn y lo agoto éintes de que entre el 
otro actor entonces me quedarla descompensado. Al estudiar a los actores, 
incluse antes de empezar los rodajes hay que ver sus ritmos interprétati­
ves, sus ritmos emocionales, lo que tardan en entrar en situacidn para ar 
monizar el trabajo de todos, Isa es ’una labor précisa, meticulosa y muy 
delicada del director que quiere hacer un trabajo con los actores.
13.- No. Zn Espana, los actores y las actrices proceden de muy distintos esti- 
los, de muy distintas escuelas, distintas experiencias y, por esto, opero 
pragmiticamente pero segdn el material que tengo y con cada une empleo un 
método distinto.
14.— Siempre; cada d£a se aprer.de mis, se tienen mis recursos. No es un proble^ 
ma de evolucidn sino de ir enriqueciéndose con recursos, a nivel de que 
los conoces mis, a nivel de que te enriqueces mis con el trato humano en 
cada pelicula; entonces, pienso que cada vez afino mis y profundizo mis.
15.— 31. Hay magnlficos directores de actores. Bergman me parece un magnlfico 
director de actores; 3unuel; Fellini; Robert Altman. Hay grandes directo­
res de actores que los saben utilizer de una manera migica; ademis, cada 
uno les imprime su personalidad en funcidn de la pelicula que dirige.
16.- Hay quien lo necesita y hay quien no lo necesita. Pienso que cualquier ex 
periencia sobre el particular enriquece y es buena siempre.
17.- Pienso que cualquiera de mis trabajos es muy indicativo de mi forma de dl 
rigir actores. Creo que en ellos se ve claramente c6mo manejo a los acto­




2.- Za unos si y en otros no. Un 50^ si y un pOf no.
3.- Por supuesto.
4.- Muchlsimo; influyen la velocidad de trabajo, las malas condiciones de tra 
bajo, los pocos sueldos, producciones mal planteadas, mal resueltas econd 
micamente; eso estropea muchlsimo el trabajo del actor.
5.- Por supuesto.
6.- Z1 99^ si.
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1.- 31.
2.- Los no profesionales que por si mismos no tengan unas condiciones innatas. 
Los actores que tienen una gama interpretativa importante, muchos de ellos 
son de teatro concretamente, mal dirigidos son peores que los actores que 
no son actores, que empiezan.
3.- Los buenos actores cinematogrâficos. A un actor de teatro que no haya he­
cho cine algo le tienes que ensenar. Los actores de teatro me van muy 
bien; no sdlo no me preocupan sino al rêvés, yo siempre, inoluso, aconse- 
jo a los actore que empiezan que hagan teatro (TV también es una escuela). 
Muchos opinamos que la labor del director en el cine, para bien o para mal, 
es muy superior a la del director de teatro y la cifro en un 60^ o en un 
70^ de la actuacién del actor. 2n Utimo término el culpable de una mala 
interpretacidn en cine, en ’un 80^ v 6 POf, es el director. Yo prefiero act£ 
res con una experiencia mis que a actores no conocidos a’unque, de todas 
formas, a ml siempre me gusta la aventura de probar nuevos actores.
4.- Una actuacidn correcta, al menos. A veces, una buena; a lo largo de toda 
una pelicula ya lo dudo.
p.- Zn diri.gir a un actor, generalmente. Las mujeres dan una cierta naturali- 
dad con mis facilidad; sobre todo, tratindosa de jdvenes de una misma 
edad, estin mis hechas las mujeres.
6.- La direccidn en teatro esti mis elaborada. Zn teatro el actor es el mis 
responsable de su interpretacidn; en cine lo es el director. No sé si se 
dirige mejor. Zn cine la direccidn esti mis elaborada por el director; en 
teatro el actor es mis responsable de los resultados.
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7.- 3e ha elevado el nivel del cine en llneas générales, incluse el mal cine; 
entre otras cosas porque se quedata sin piiblico y, aparté de esto, porque 
ha hatido una irrupcidn de directores con mis o menos kagaje cultural, un^ 
versitaricf, etc.; y la prueba es el reconocimiento internacional al cine 
espanol, que cada vez es mayor.
6.- 31, quitando un determinado tipo de cine de consume. 2s diflcil hablar en 
general. Hay -un porcentaje muy grande de cine de consume; este cine sigue 
haciéndolo mal; porcentualmente hay cada vez mis un cine preocupado dentro 
del cual la direccidn de actores se considéra mis y'se estudia mis a fon­
de.
9.- 2s muy mala, en general. Hay que tener en cuenta las caracte^îsticas de 
la 77, sobre todo cuando se trabaja en video; en este caso todo es improvâ 
sacidn, todo es improvisacidn, todo se hace sobre la marcha, sin cuidar 
los pianos, etc.; en este caso la labor depende de los actores y estes 
sin duda van un poco sueltos. 2n general, el nivel de los directores es 
baistante bajo, entre otras cosas, porque estin fijos desde hace muchlsi—  
mo tiempo. TV no coge directores de cine como en otros paises ocurre.
10.- Muchas veces es improvisada y mala. Yo trato de conseguir que se relacio- 
nen los actores; ya lo hLce en "La ciudad quemada" a base de ensayos con 
ellos y 'win poco ensayar toda la pelicula como si fuera teatro, entrando 
en contacto con el actor ’un poco como hacen, y creo que se tendrla que te 
tender a esto, los grupos de teatro independiente; o sea, conseguir alg'u- 
na forma de convivencia.
3 . -
1.- No. Los directores, la mayoria, scmcs actores frustados. Yo hago, dltima-
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mente, mis pinitos en mis pellculas y en otras. A ml me gusta trabajar de 
actor pero tienes', también, el problema de qui ter trabajo a otros.
2.- Zlijo a los actores siempre que puedo. Cuando me lo imponen, no acepto in 
gerencias entre director y actores durante el rodaje.
3.- 31. No sdlo dialogo sino que me g-ustarla vivir, compartir cosas y tal ?0£  
que creo en lo positive de' esto. Cuanto mayor conocimiento mutuo haya, me^  
jor.
4 .- 31, mucho.
5.- Con unos, si; con otros, no porque salen de mi érbita 0 se marchan a Ma­
drid; aparté de que, también, los actores nunca se gostan salvo qua les den 
'un premio o que tengan una crltica maravillosa, entonces ya empiezan a gus 
tarse; as! pues, te engana mucho la opir.idn ante su trabajo; es siempre 
realmente muy negative, siempre se creen que ellos estaban llamados a mu­
cho mis de lo que han dado, esta opinidn suele ser muy personal, mezclan 
muchas cosas de tipo personal: se ver bajos y quieren ser altos; se ven 
gordos y quieren ser flacos, etc.; entonces, esta opinidn, a veces, no es 
muy vilida para-ml.
6.- îue provenga del teatro, por norma general. Yo recomier.do que pisen las 
tablas.
7.- Con los que proceden del teatro, que tengan una gran experiencia de cine 
o TV. Los ninos pueden dar grandes resultados 0 resultados catastrdficos.
8.- 31, bastante. Sobre una base tedrica y de acuerdo general sobre lo que d^ 
cen, a mi me gusta, relativamente, imprcvisar y adaptarme a las condicio­
nes reales del actor.
9.- 31 ; yo creo ’un clima pcra que, dentro de unas bases que sean las que nos 
permitan conseguir lo que quere:i:os, ùe alguna forma creen, improvise.-, in
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venten,etc.
10.- Me adapto a las caracteristicas del actor, mis bien, oobre una base de
que quiero que hagan lo que esti o escrito o pensado yo, en una fase final, 
me adapto a las carcteristicas de él porque creo que es equivocado el ser 
rlfido con los actores.
11.- 3usco la perfeccidn pero, en la prictica, muchas veces, se conforma uno 
con cue lo hagan bien o correcto. A veces, lo mejor es ir a buscar esto 
mlnimo porque por buscar la perfeccidn te encuentras la catistrofe, dadas 
las concretas circunstancias en que se esti desenvolviendo el rodaje.
12.- Sstoy abierto a todos los métodos y procuro sacar de ellos lo que me inte, 
resa.
13*- "o. Creo que llevar a rajatabla un método es equivocado, al menos para ml. 
31 métcdo hay que adaptarlo a cada situacidn y a cada caso concreto; el 
método debe estar asimilado pero no que se vea.
14.- 31; desde un exceso de naturalismo en mi primera época, buscar la natura- 
lidad, la improvisacidn y tal, a un filtrar la realidad adaptindola a mis 
conveniencias; de ir a buscar, a veces, un gesto aislado porque en monta- 
je funcionari de una determinada manera mis que ir a buscar el plena natu 
ralismo. He pasado de un naturalismo a un réalisme.
15.- A Fellini, Elia Kazan, Bergman y muchos otros.
16.- 31.
17.- 3e una primera época, ya superada, "3alvajes en el puente 3an Oil"; de e£ 
ta segunda época, la siguiente, . "La ciudad quemada", de la que, globalmen 
te, no estoy satisfecho aunque hay trozos con los que me identifico. 3n 
aspectos concretes, estoy muy satisfecho de la interpretacidn de Xavier 




2.- Un cierto profesionalismo si hay y lo considtro bueno; sobre todo, si vie*, 
nen del teatro lo hay. Ahora, entre los jdvenes, es un auténtico desastre 
porque, a veces, el profesionalismo o las cosas que saben, hablo especial 
mente de Cataluna,las tienen mal aprendidas, saben muchas teorîas pero...; 
por otro lado, tienen muchas pretensiones. En Cataluf.a, sobre todo en el 
teatro, se da mucho el empezar la casa por el tejado, o sea, saber las dl, 
timas teorîas de interpretacidn y tal y no saber un mlnimo de diccidn, de 
matizar un interrogante con la voz...; muchas veces, no saben ni hablar. 
istos te los encuentras en cine y tienes que ir ensenândoles el abeceda- 
rio.
Tengo una pequena escuela de actores en la oficina y todos los dias 
estamos aqul trabajando, para los que no saben que aprendan y vueIvan, ?a 
ra ver los que ya son negados y los que tii créés que tienen ’un minimo de 
condiciones que puedan ir desarrollàndolas.
3.- No. Los que se preocupan por ello son una minoria.
4.- En la misma que el director o mis. La pelicula se hace siempre con mucho 
menos tiempo del que tendria que hacerse.
5.- Si, mucho.
6.- 3i. SI actor pone o no pone confianza en el director; si no por.e confian- 
za ya estis perdido. Los actores, muchas veces, son como ninos aunque a 
veces r.o sino que se muestran retorcidos; sean como sean hay que enten- 
derles. Ss muy importante crear -un clima =igradable o si es duro, que sea 
en funcidn de un objetivo que comparta el actor; si lo comparte el actor 
éste se te entrega y lo acepta todo. Sn la pelicula se ve el di r a  que ha 
ezistido durante el rodaje.
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1.- Desde luego, hacen falta unos concimientos sean de la Indole que sean.
Lo que pass es que en el cine es diflcil diferenciar quë es arte y qui es 
oficio; entonces, con esto ocurre lo mismo, hacen falta unos conocimien—  
tos, ciertamente, pero lo que pasa es que esos conocimientos no sé si d e -  
ben ser artisticos, deben estar relacionados con la sensibilidad de la 
persona, su sentido artlstico o, puramente, una tëcnica, un oficio desde 
esa teoria; es dificil diferenciar ddnde termina la teorla, la prictica, 
el oficio y ddnde empieza el arte.
2.- Por supuesto los difidles son los que no son actores. Y, desde los que 
no son actores, en una escala ascendante, va siendo mis ficil el camino a 
medida que van siendo actores muy malos, menos malos, ligeramente malos, 
regulares, medianos, buenos y buenisimos. 21 trabajo con los buenos es 
muy ficil y con los muy malos, pues, muy dificil.
3.- 3s mis ficil dirigir al que es actor y bueno. 21 que es un buen actor pue 
de hacer muy bien las dos cosas (teatro y cine) aunque las técnicas son 
totalmente distintas.
4.- De un malisimo actor es muy dificil hacer una labor discrets. La aporta- 
cidn del director en la labor del actor no es menor a un lo vemos 
cuando un mismo actor con un director determinado esti muy mal y con 
otro director esti muy bien.
p.- No veo distincidn ninguna, me es igual.
6.- Se dirige distinto. Son dos ticnicas totalmente distintas, por lo tanto 
la labor del director en teatro y en cine son también distintas.
7«- Creo que ha habido una evolucidn, corao la ha habido en todo; ésta tiene 
que ver con el género literario que se pone mis de moda, con el modo de
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vivir, con lo social, econdmico y politico; el cine es una cosa mis y, 1^ 
gicamente, también ha camhiado. 3i ha cambiado el cine las técnicas han 
cambiado, las técnicas de los directores han cambiado, las técnicas inte£ 
pretativas han cambiado, ha cambiado todo.
8.- Podrla hablar, eiclusivamente, de mi labor; de los demis directores yo lo 
cue veo es la labor final pero desconozco el proceso; entonces, no veo si 
es por deficiencias o por méritos del director.
10.- La relacidn humana que se da en cualquier "status" social. 2s una profe- 
sidn como otra cualquiera, relacionada con el arte pero en la que concu- 
rren las mismas circustancias que pueden concurrir en el Banco de 2spana 
0 en el Ministerio de Industrie.
3.-
1.- 31. ïmpecé de actor hace 37 anos. Hice unas cien pellculas; de protagonis_
ta harla unas 30 d 35; después me pasé al teatro en el que he estado de
gal in con todas las conpanlas que estaban en f-uncionamjento entonces; lue­
go interrumpi mi carrera de actor para dedicarme a la técnica. M  labor
de actor no se me olvida, ni la he de j ado y me sig-ue gustando con locura; 
el interpreter es lo que mis me gusta del mundo; no he querido repartirme 
papeles en mis pellculas porque el trabajo del director es muy compromet! 
do y con dirigir ya hay bastante pero si alruna vez me llamaran para in­
terpreter lo harla encantado.
2.- Normalmente, el director elige a los actores salvo cuando el négocie esti 
montado de antemano; por ejemplo, a ml me avisaron para dirigir la serie 
de "Canas y barro" cuando ya tenlan, pricticamente, un reparto hecho por­
que habla otro director que se iba a hacer cargo de la serie pero a \ilti-
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ma hora, al no hacerla esta persona, me encomendaron a ml la direccidn de 
la serie y...
Normalmente, el reparto lo hacemos los directores salvo que haya una 
fuerza mayor por cuestidn de tipo econdmico.
3.- SI, lo mis posible. Creo que debe haber, antes de empezar a trabajar, una 
perfecta ccmunidn de ideas en cuanto al personaje en si.
4 .- 2n el cine todo hay que improvisarlo un poco y por esto hay que cambiar 
impresiones acerca de cosas que surgen de momento aunque se haya dialoga- 
do mucho antes del rodaje.
5.- No. Cuando yo hacia cine los actores tenlamos terminantemente prohibido 
ver proyeccidn; no si por qui porque creo que no puede perjudicar. Zn 
ao.uella ipoca nos declan: "No, ya que os veis y como no entendais y no sa 
beis cdmo voy a hacer el montaje pues, a lo mejor, veis una cosa que no 
os gusta y os desmoraliza y al dia siguiente estais un poco influidos por 
esa impresidn no grata que os ha hecho el ver la proyeccidn y os perjudi- 
ca y estais preocupados, trabajais inquietos y..." Yo no tengo ningun in­
convénients en enser.arles las proyecciones a los actores porque creo que 
hoy en dla los actores son muy profesionales, no es que antes no lo fuir^ 
mos; hoy se es mis fibrica, antes iramos mis familia; hoy pretendemos ha­
cer mis industria aunque no lo consigamos; yo, pues, no tengo ningln in­
convénients en que vean proyeccidn pero el comentario tendrla que ser de 
balago hacia ellos, de aqul que si ven proyeccidn es por amistad mla ha­
cia ellos 0 por pura itica de convivencia y no, en realidad, por necesi- 
dad del trabajo.
6.- Al ser distinto, desde el punto de vista del actor, el teatro y el cine 
cuando se llega a ser un buenlsimo actor de teatro no cabe la menor duda
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que se tiene un oficio y una calidad, que eso en el cine normalmente siem 
pre se consigue también, pero falta la técnica y el oficio del cine; a 
ese buenlsimo actor habri que amoldarlo a la técnica del cine pero que, 
al ser tan buen actor, no cuesta trabajo. Para hacer cine yo prefiero al 
buen actor de cine antes que al buen actor de teatro que no haya hecho c_i 
ne,
7.- Yo me encuentro a gusto siempre dirigiendo porque scy un enamorado de mi 
profesidn y, ademés, por ser actor. Realmente cuando se siente uno cdmo­
do es cuando se da cuenta que el actor esti enamorado de su personaje, 
esti enamorado de su profesidn, tiene un deseo de ser cada vez mejor y 
que vive exclusivamente para su profesidn.
d.- "o es mucho lo que se puede improvisar porque la llnea psicoldgica del 
personaje esti vista y estudiada; no es normal la improvisacidn en cuanto 
a lo esencial, as! pues. Ss normal improvisar en lo mlnimo porque en el 
momento de estar dirigiendo una escena uno, desde fuera, se da cuenta de 
lo que es violento para el actor, de que el actor esté en una situacidn 
que no le es cdmoda, entonces, Idgicamente, les que tenem.os la suerte de 
haber sido actores nos damos cuenta de esta tensidn y procurâmes hacérse- 
lo lo mis ficil y esto nos lleva a improvisar.
9.- Pueden.
10.- Me gusta que el actor se adapte a mis ideas con sus caracteristicas. Con 
tal de que respete las marcas para cimaras, los sitios, los movimientos 
que marco, dejo que sea él sin hacerle correccior.es, muchlsimas veces.
11.- 3usco siempre hacerlo lo mejor posible.
12.- No. Creo que cada uno tiene su método personal; a mi me ha servido mucho 
el se guir el método Stanislavski que era el que practicaba cuando era ne-
183
( 3 . - )
tor y creo que es muy prâctico y convenier.te para el actor.
13.- 21 método Stanislavski.
1 4 . - 31, la evolucidn en cuanto a lo que hablamos en una preçunta anterior.
15.- 31. Elia Kazan es el maestro que me entusiasraa cdmo dirige a los actores.
16 . - El director de cine, tal como lo entendemos en Espana, que tiene que sa­
ber de decoracidn, pintura, mdsica, etc, el hecho de que haya pasado por 
una escuela de arte dramâtico o que haya sido actor significa que en ese 
campe de la direccidn de actores tiene unos conocimientos que son valio- 
slsimos.
17.- Posiblemente la serie de TV "Canas y barro" es donde yo he estado mis a 
gusto y mis satisfecho por la gran fe que todos han depositado en ml y 
donde me han dejado el llevar la batuta de una forma absoluta y total te- 
niendo una confianza plena en ml, primero porque Manolo Tejada tenla que 
hacer una persona mayor a él, segundo porque Alfredo Mayo, que ha hecho 
siempre galanes, tenla que hacer un viejo, tercero porque Maria Jesls La­
ra no habla hecho cine y cuarto porque Victoria Vera hacia su segunda pe­
licula y estaba con el recelo de ser primeriza en el cine; entonces,me he 
reunido con una serie de actores cuya confianza estaba puesta en ml.
C.-
1.- Paso, como con todo; se supone que el que es actor conoce su oficio como 
se supone que el médico sabe curar o el arquitecto levantar las casas; lo 
que pasa es que hay médicos malos, arquitectos malos, etc., que han pasa- 
do unos cursos que han tenido que aprobar. Hoy el hecho de ser actor es, 
pues, una cosa en funcidn de querer serlo sin que nadie les haya dado un 
carnet ni hayan tenido que hacer unos «studios; entonces, esos actores.
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Idgica-T.ente, no conocen su oficio.
2.- En los profesionales si, en los que juegan a esto no. La mayoria si son 
profesionales.
3.- En la mayoria, que son profesionales, verdaderos profesionales, esto es 
lo que les interesa.
4.- Al que mis condiciona es al director. El actor es una victims mis del con
dicionamiento a que se somete al director que tiene que entregar un produç_ 
to en un tiempo determinado con un dinero determinado.
5.- Influye todo. Hay un dicho; "De un g-uidn malo un director bueno puede ha­
cer una pelicula medians. De un g-uidn bueno un director malo puede hacer
'una buenisi.T.a pelicula." ZI g-uidn es vital. Cuando se tiene una histcria 
buena todos nos enamoramos dé esa historia.
6.- Normalmente el actor, el profesional, es un hombre con -unos conocimien­
tos y cuando el director no dice tonterlas es bien aceptado. Conmigo han 
trabajado todos muy a gusto y yo me he entendudo con ellos perfectamente.
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1.- Yo no tengo unos conocimientos tedricos ni siquiera pricticos demasiado 
profundos en la direccidn de actores. Dirijo casi por intuicidn; de aigu- 
na manera, intento que hagan lo cue creo cue deben hacer 0 en otros momen 
tos simplemente lo que hago es ir detris de ellos; es decir, unas veces 
voy yo delante de ellos y otras veces voy detris de ellos. Cuantos mis co_ 
nocimientos se tengan es mejor pero el problema es saber aplicar convenie^i-
temente esos conocimientos.
2.- Desdoblarla la pre.funta en dos aspectos distintos: a) Un actor profesio­
nal tiene enormes ventajas a la hora de trabajar con él. (No importa que 
venga del teatro; en general, el actor de teatro es muy dtil y se le pue­
de parar con mucha facilidad porque tiene una experiencia acumulada y es 
un hombre trabajador acostumbrado a las esperas, es paciente; el actor
de teatro, si es un buen actor, es un buen actor para el cine. ) b) Mi e^ 
periencia es que es tanto mis dificil trabajar con los actores, y mis de_ 
licado, cuanto mejores son. Esto, a un nivel no sdlo profesional. (Los 
mejores actores que yo he tenido, en general, son personas emormemente 
frigiles, muy delicadas, muy sensitivas y cambiantes; esto es otro pro­
blema.) En este sentidc, aqul tenemos un aspecto extrano que lo puede te, 
ner un actor con experiencia o sin experiencia; se trata, pues, de una 
sensibilidad un poco enfermiza, si quieres, esta capacidad de despersona 
lizacidn; es una especie de don que tienen algunos.
3.- En cine: los actores de cine que tienen experiencia y que son buenos ac­
tores porque saben y conocen el medic. Esto en cuanto a actores cue tie— 
nen que representar -un papel. Luego hay actcres que no se deberlan 11a-
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mar asI porque en general este papel esti muy cerca de lo que son ellos 
mismos: son estos los actores naturales o personas que no han tenido ex­
periencia anterior o ninos; a veces, te llevas sorpresas de encontrarte 
a personas fantisticas que te dan lo que no te podrla dar nunca un actor 
profesional porque tienen todavla esa cosa virginal y maravillosa para 
'una y determinada cosa concrets aunque no para 'un trabajo oontinuado.
4.- Creo que no; mi experiencia en esto es negative; y no sdlo con un mal ac 
tor sino que puede conseguir muy malos resultados si hay un enfrentamien 
to de base con el actor, cosa cue también a veces sucede; o sea, a veces, 
trabajas con 'un actor que es un buen actor para -un director de cine de­
terminado y un malisimo actor para tl porque no hay forma de estaclecer 
una comuniCcicidn; es una cosa casi epidérmica; por eso, yo, muchas veces. 
mis que al conocimiento me voy a las sensaciones; también, insistiendo 
en el tema, depende de la relacidn director-actor y del trabajo que til
le pidsis; si es un trabajo en sensibilidad o es un trabajo simplemente ex 
terior nada mis; es decir, el trabajo de sensibilidad es mucho mis difi­
cil.
5.- Depende, no encuentro diferencias apreciables. Zn principio, en las pri­
meras tornas de contacto, en las primeras conversacior.es es mis dificil 
para mf establecer una relacidn con una actriz porque es Idgico, porque 
siempre el sexo contrario, no se sabe por qué, represents una pequena ba 
rrera pero, después, no establezco diferencias.
6.- No lo sé. No he dirigido nunca teatro. Ademis, a ml el teatro no me inte— 
resa mucho; no soy buen espectador de teatro ni tengo demasiado interés 
por él.
7.- Yo no dir>Ia que ha habido una evolucidn: he notado, sin embargo, que al^
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gunos actores jdvenes vienen mejor preparados pero,en otro sitio, no veo 
una evolucidn grande.
3.- No lo sé. Conozco muy mal el cine espanol; lo poco que .conozco es casi 
por referencia; bueno, he visto algunas pellculas; en este sentido, el 
cine espanol es como el cine en el mundo: hay directores cue consiguen 
sacar partido de los actores y que se comunican con ellos... y hay otros 
que no.
9 .- Como todas las T/j; hay demasiadas personas trabajando y, entonces, habri 
que concretar en qué programas, con quién; hay directores estupendos en 
TVS que trabajan muy bien con los actores y directores regulares, como 
hay en todas partes, que trabajan mal con los actores. Los métodos de tr^ 
bajo no los conozco a fondo.
10.- Zs una relacidn extrana. A ml no me interesenunca establecer una relacidn 
amistosa a nivel privado; procuro ver a mis actores lo menos posible.
Hay una excfpcidn; Geraldine Chaplin porque es mi mujer; estoy un poco 
obligado, en este sentido a conversar con ella del trabajo, etc.; inclu­
se procurr hablar lo menos posible con ella del trabajo porque a ml lo 
que me interesa es el actor como actor no el actor como persona; por 
ejemplo, cuando veo en su casa a Fernando Fernin Gdmez, que es amigo mlo, 
0 en cualquier otro lugar procuro siempre separar a Fernando Fernân Gd­
mez actor de Fernando Pernân Gdmez amigo mlo. A ml lo que me gusta es to^  
mar al actor en el momento que va a trabajar y en ese momento intentar 
un poco, en conversaciones o en el mismo trabajo encontrar ’unos puntos 




1.- No. (Miento si actor es haber salido dos veces en dos pellculas.) Tengo 
el absolute convencimiento de que soy el peor actor del mundo. Nunca he 
pretendido, ni me interesa, ni se me ka ocurrido ser un actor de nada 
porque soy consciente de que soy una catistrofe.
2.- Siempre los he elegido. A veces, si no he tenido los que querla era por­
que no estaban a disposicidn o porque eran muy caros y diflciles de con­
seguir. Siempre he elegido en funcidn del nivel econdmico, como se traba 
ja en este pais.
3.- Sn principio no; lo que no quiere decir que no tenga alguna vez un con­
tacto con al gin actor si esti demasiado inseguro o quiere hablar conmigo; 
entonces hablo con il un poco. Hay una razdn para esto: tengo un sistema 
de trabajo que trata de acomodarse al order, del guidn; escribo los ruio- 
nes, un poco, con esa idea para que no resuite demasiado costosa la p e H  
cula. Una de las cosas que mis me apasiona es descubrir la pelicula, 
como va a ser la pelicula, con el equipo y les actores; yo me descubro a
ml mismo a travis del trabajo con los aotores y a travis del trabajo dei 
equipo. Con este sistema la pelicula va naciendo para todos, se va viendo 
la proyeccidn, los actores van vii.ndose, yo veo lo que voy hacier.do y los 
personajes se van construyendo definitivamente en el trabajo de cada dla. 
Por eso, no hablo con los actores. Lo que prefiero es que empiecen a tra 
bajar. Los primeros dIas estarin muy nerviosos, como yo, y el trabajo no 
es bueno pero no importa ya que es el comier.zo de la pelicula y poco a 
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6 . -  Me da ig a a l .
7 . -  Con todos. Lo mis grave es la  eleccidn  de los ac to res ; a veces, escoges 
mal y , entonces, es un problems.
3 .-  31; mucho y cada vez mis. Hace mucho que no llevo  nada preparado para r£  
dar, que me dejo llev a r por la  in sp irac idn  del momento; tengo un guidn, 
se sabe mis o menos lo que se va a hacer pero no se sabe en dinde va a 
i r  la  cimara n i en dinde van a e s ta r  los acto res ni que m odificaciones 
se van a hacer. En general, modifico  siempre cosas porque no me gusta ha 
cer lo de siempre, me aburre muchlsimo; tiendo a m odificar siempre cosas, 
a cambiar d iilo g o , p o sic iin  con los acto res o lo que sea; eso exige un 
perlodo de trab a jo  previo an tes de hacer cada piano que un poco, s i  quie^ 
re s ,  podrla sup lan tar ese trab a jo  con e l  ac to r que yo no hago antes de 
hacer ’una p e licu la ; ensayo bastan te , monte la  escena compléta antes de 
rodar nir.gûn piano, a ju s te  d ilogos, escucho opiniones y, después, decide 
lo que vamos a hacer.
9 . -  31. La im provisacidn e s t i  contro lada por ml. La im provisacidn es r e l a t i -  
va; un ac to r que hace una cosa muy hermosa en un momento determinado y 
luego no puede re p e t ir lo ,  por lo que sea, eso se p ierde.
10 .- Las dos cosas, prevaleciendo siempre que e l ac to r tien e  que adaptarse a l 
tra b a jo  que tie n e  que hacer.
11 .- No me conformo con que lo haga bien; lo que pasa es que, a veces, e l ha­
cerlo  bien es lo mejor.
Yo soy un hombre enamorado de la  perfeccidn . Mis p e llcu la s  son enor- 
memente im perfectas dentro de que yo he hecho todo lo posib le para que 
sean lo mis, no perfects^ aprcximadas a la  rea lid ad  de cada memento; hay 
un presupuesto concreto, unas condiciones de tra b a jo , o sea, e l d ire c to r  
e s t i  llm itado; e s ta  lim itac idn  puede se r un defecto s i  tû  no conoces e l
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•temario; simplemente eS un programa que tien es  cue cumplir, cumplirlo de 
la  mejor manera posib le .
1 2 .- No tengo ninguno. Trabajo con los actores a -un n ivel p'uramente in tu it iv o . 
13*- (No se h izo . )
14 .- Ha tenido indudablemente. Kay 'una cosa muy se n c illa : cuando estaba  en la  
escuela  de cine lo que mis miedo me daba eran los ac to res, primero por e l 
conocimiento que me fa lta b a  y segundo porque e ra  muy tlx id o ; me costaba 
trab a jo  poder hab lar con un actor y d ec ir le  lo que queria . Zn este  se n ti­
do, creo que he perdido ese tip o  de tim idez. Lo que'tengo ahora es una 
v is id n  como mucho mis d e sx itif ic a d a  de lo que es un ac to r; es d ec ir , un 
actor es una persona como yo, cue tien e  cue hacer aquello con lo que se 
ha comprometido, que s i aporta  cosas mejor. Zs ’un ser humano como yo, 
que tien e  que hacerlo  lo mejor posible y s i no lo hace tengo que dec ir­
le ;  "Por favor, vamos a ver cdmo se puede hacer esto  mejor; iqu i te  pasa 
hoy?"; te  dice e l  motive y te  das cuenta de que s s t i  trabajando mal por 
un problema personal, nada mis que eso; a veces, tien es  que adiv inar esos 
problemas o, a veces, te  lo s d ice . Zn este  sen tido , me encuentro cdmodo 
con los actores como me encuentro cdmodo con personas cue quiero , que me 
gustan. Me sien to  cdmodo con los actores y estoy d ispuesto , muchas veces 
lo he hecho en e l trab a jo  de cada d la , a defenderloa de c ie r ta s  v e jac io - 
nes que sufren a la  hora del tra b a jo . Zs verdad que e l ac to r , en general, 
ea un se r sens ib le  y un poco extrano pero yo procuro siempre ayudarle; 
de verdad que le tengo carino , no me cuesta traba jo  ninguno, a mf es que 
me gustan los ac to re s .
1 5 '-  Yo admiro a muchlsimos d ire c to re s  de c ine; admire a los que comprometen 
su v ida en lo que han hecho. Zstos d irec to res  siempre traba jan  con acto—
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re s  que e s t in  muy cerca de e l lo s .  Luego hay d irec to re s  que, en p rin c ip io , 
no eran grandes d irec to re s  de actores y que luego lo han sido : e l caso 
de Bunuel, por ejemplo. El que mis me a trae  como d ire c to r de actores es 
Jean Renoir; no s i  cdmo lo hac ia  pero creo que e s ta b le c ia  esa re lac idn  
humana.. .  Me in te re sa  mis e s te  tip o  de d ireccidn  que la  de E lia  Kazan 
que sigue la  ascuela de in te rp re tac id n  del a c to r .
16 .- Yo creo que s i .  Creo que te n d r la  que i r  como observador. No creo que pa­
ra  d i r ig i r  a un ac to r haya que se r ac to r , es mis pienso que puede ser
una desventaja; a ml me parece que e s ta r  juera del ac to r es bueno, e s ta r
fuera  del mundo del a c to r .
Lo estupendo de tra b a ja r  con un actor sd lid o , que tenga imaginacidn 
y formacidn, es que te  puede ofrecer va ria s  posib ilidades; e l ac to r natu 
r a l  no te  ofrece mis que una que es é l pero e l ac to r con una escuela a 
fondo, estudioso e in te lig e n te ,  te  ofrece v a ria s  posib ilidades y esto es 
estupendo porque e l d ire c to r  sabe lo que quiere pero, a veces, no es ca- 
paz de c o n c r tt-a r lo .
17 .- Es d i f i c i l .  Esta p e licu la  mla dltim a pero es un trab a jo  d is t in to .
1.- Depende. Hay actores preparadlsimos y actores que llegan, un poco, a la 
aventura, a ver qué es esto, lo cual no quiere decir nada, después, so­
bre su olidad como actores porque hay un actor que puede tener una prepa 
racidn muy pequena y ser un estupendo actor. En mi caso prefiero traba­
jar con actores preparados, con experiencia, etc.
2.- No se puede generalizar; hay actores muy profesionales, en el sentido de 
que estudian, trabajan, y otros que lo hacen .renoa. 3e puede ser un ac-
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■ to r  x arav illo so  y ser un d ésastre  a n ivel de persona organizada, digamos.
El tirm ino profesidn qu iz is no sea e l adecuado en nuestra  ac tiv idad . 
Lo que s i  sucede es que algunos ac to res , en este  pals e s t in  muy tie n  pre  ^
parados y que hay o tros que mejor preparados se rian  mejores ac to res.
3 . -  Depende mucho del ac to r, depende mucho del papel que rep resen ts e l actor 
y mucho del entusiasmo que ese ac to r tenga por e l papel cue ha de repre­
sen ta r. En esto  hay una esca la  de valo res: desde e l p ro tagon ists , que 
claro  que s i  que le  in te re sa  mucho porque se r p ro tagon ists  supone ya una 
rea liz ac id n  personal im portante, a l ac to r que tien e  que s a l i r  abriendo 
una puerta y d ec ir : '^ Cdmo e s t i  Vd. senora?"; is e ,  cues, no puede tener 
mucho in te ré s ;  es d i f i c i l  que tenga casidn por decir esa f ra se . El grade 
de pasidn del ac to r , como e l de todas las  personas, e s t i  en funcidn del 
trab a jo  cue re a l iz a  y del in te ré s  que ese traba jo  supone para é l:  qué 
compensacidn va a r e c ib i r ,  tan to  personal, econdmica, s o c i a l . . .
4 . -  Depende. Habrla que hablar de cases concretos. Hay pe llcu las  donde e l d i­
re c to r  e s t i  acre.T.iado per todo. Y e l ac to r obligado a re a l iz a r  su trab a­
jo s in  poder ni s iq u ie ra  ensayar; en o tra s  pe llcu la s  no ocurre a s l . In­
cluse e l hacer una p e licu la  en esas condiciones primeras tampoco quiere 
dec ir que luego ese trab a jo  sea in fe r io r  que o tro ; igual por lo que sea, 
sa le  una p e lic u la  como "A bout de souffle" de Godard, que e s t i  hecha de 
esa manera, que e s t i  repentizada y casi improvisada. Asl pues, depende. 
Incluso hay acto res que son capaces de im provisacidn, de esa invencidn, 
de ese tr a b a ja r  rip ido  porque tienen  la  cabeza muy i.g il, y haj' actores 
que son incapaces porque son acto res re f lex iv es  que tienen  cue meditar 
mucho lo que hacen y e s tu d ia r prof'undamente cada fra se . - Esto del mundo 
de los acto res a ml me parece tan  vasto , tan  enorme, tan d ife ren te  y tan
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d iverse  .corç e l  se r  humane.
Le que s i  es verdad es que en Espana e l  ac to r tr a b a ja  con d if ic u l ta  
des porque v iv iaes en un pals subdesarrellado en muchos aspectos y, lue­
go, e l cine e s t i  en c r i s i s  en e l  munde en tero , hay muchas gentes s in  t r a  
b a ja r ; entonces, todo es mis cexplicado.
Luegel s i  ya te  re f ie re s  a la s  d if ic u lta d e s  del prepio sistem a de 
trab a jo  en cine i s t e  exige una capacidad mayor im aginativa que e l  te a tro  
para un ac to r , de poder c rea r , de poder c rear una escena no una obra corn 
p le ta , hacer de cada escena una obra compléta; es e l  sistem a de trab a jo  
mejor para un ac to r de c in e , no un plaino sino una escena compléta; creo 
que para cualqu ier ac to r que no tien e  muchas d if ic u l ta d e s , que aprende 
muy pronto, incluso  tie n e  muchas compensaciones e l  cine en contra  de lo 
que se dice de que es mejor para un ac to r hacer te a t ro ;  yo creo que eso 
es fa ls o . Es mis agradable para e l  ac to r hacer te a tro  porque tien e  ese 
contacto inmediato y , s i  le  aplauden, e l aplauso es en e l momento; e l 
tra b a jo  en s i ,  yo creo que, q u iz is , en e l cine h a s ta  es mis posib le de 
perfeccionar para un ac to r que cor.ozca e l red io  porque tien e  la  posib iH  
dad de r e p e t ir  una toæa o de s o l ic i ta r  incluso  una cosa que piensa puede 
hacer mejor que o tr a  s i  e x is te , como te  decîa siempre, un t i c i t o  acuerdo 
en tre  e l  ac to r y e l  d ire c to r ; yo no tengo ningdn inconveniente, per ejem 
p lo , en r e p e t ir  una toma s i  un ac to r me lo pide; a veces, eso es una ton 
t e r l a  que te  lo digan y, entonces, d ices no porque es ’zna to n te r la ,  por­
que e s t i  muy bien , a ml me gusta y v a le . En ese sen tido , e l traba jo  de 
cine es muy hermoso porque se puede perfeccionar, e l  ac to r puede verse 
en proyeccidn cada d la  s i  qu iere; entonces, puede i r  mejorando esa in te r  
p retacidn  sucesavamente, puede hacerse una a u to c r lt ic a , cosa que en e l
V-
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te a tro  no puede nunca. '
5«- Influye en todo. Lo q,ue no sé qué es un ^ i6 n  bueno y qué es un ?ui6n ma 
lo ; un guién bueno para ml puede ser f a ta l  para o tr a  persona. Un actor 
con un m ateria l sdlido en e l c’ual se vea é l implicado como persona, de 
alguna manera, sea porque es té  cerca de c6mo es é l o porque es una cosa 
c o n tra ria  a lo que es é l pero que le  ru s ta r la  in te rp re ta r ,  indudablemen- 
te ,  s i  e l acto r se encuentra cômodo y, sobre todo, la s  s ituac iones son 
para é l convincentes o se la s  hace e l d ire c to r  convincentes y los d iâ lo -  
gos lo s puede decir con fa c ilid a d , e t c . ,  pues, indudablemente, es mucho 
mejor para é l;  pero eso es major para todo e l mundo.
6 . -  A veces, s i ; a veces no. Hay actores como Fernando Fernân 36mez, por ejem 
plo , que se niegan a ese tip o  de improvisacidn y me parece muy bien ; ad- 
v ie r te  que es 'un actor que le  .gusta e s tu d ia r lo que le  dan y hacerlo ; deri 
tro  de eso siempre es e lâ s tic o . Dentro de eso, la  improvisacidn en Zspa­
na es muy fâcilm ente aceptada, dado e l ca râc te r muestro y la  forma de se r 
nuestra ; e l actor la t in o , digamos del M editerrineo, tie n s  unos nexos co- 
munes; es un ac to r que su fuerza, creo yo, es mâs la  in tu ic id n  que la  r£  
flex id n , en p rin c ip le ; es un ac to r muy râpido, mentalmente. 21 actor e s -  
panol es r ip id o , entiende la s  cosas y enseguida sabe per ddnde va, con 
mucha rap ides.
Is a  capacidad in tu i t iv a , de ag ilid ac  mental del acto r espanol, me 
parece que es muy aprovechable; e s , a veces, magnifica para, -una vez l l £  
gado a una c ie r ta  confianza, coder ccr.seguir una aparente im provisacidn; 
conlleva e l lado negative de que esa improvisacidn surge maravillosamen- 
te  y con una frescu ra  fa n tâ s tic a  una vez y a la  sigu ien te  vez esa imprc- 
v isac idn  deja de se r lo ; cuando naces -una rep e tic id n , deja de tener esa
-1 < ^S
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fre sc u ra  que sa lid  en un memento deterr.inado; tien e s  que e s ta r ,  pues, 
preparado para caiptar esa cosa mâgica y aprovecharla que, desgraciadamen 
t e ,  no puede se r muchas veces; a veces, sucede eso en un ensayo.
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(S irec to res  de cine)
A .- HEPLSXI0N33 CSNSHALSS 303R2 LA DIR3CCICN DS ACT0RE3.
1 .-  âConaidera que unos conocimientos te â r ic o s  son necesarios para d i r ig i r  
a lo s ac to res de cine?
31" Barden, Châvarri, Grau, Ig le s ia ,  Ribas.
NO" Arreinân.
NO LO 32" Berlanga, Saura.
D2PZN32" Picazo.
2 . -  A%ué acto res son mAs d i f ic i le s  de d i r ig i r :  los buenos, los que provle- 
nen del te a t ro ,  los no p ro fesiona les, e tc .?
NO LO SE" Barden.
LOS NO PR0PS3I0KAL2S- Ig le s ia ,  R ibas.
LOS QUE TIZN2N UNA P2R30NALI3AB :<tUY ÏLARC.ABA" Picazo.
LOS NO ACT0R2S" .Arminan.
LOS 32 72ATR0" Châvarri.
32P2N3S" Grau.
LOS M2J0R23" Saura.
PR2PISR0 AL ACTOR 2U3 REACCIONA, A PARTIR 32 UN T2XT0, 32 MAIJERA IN3- 
TINTI7A" Berlanga.
3 . -  actores son mâs fâ c i le s  de d i r ig l r t  lo s ouenos acto res cinemato- 
g râ fico s, lo s  que provienen del te a t ro , lo s no p ro fesiona les , e tc .?
LOS BUENOS ACTCR23 CINEKATOGHAPICOS" Arninân, Ig le s ia , R ibas, Saura. 
LOS BUENOS ACTORES 32 T2ATH0" Barden.
PR27IER0 AL ACTOR Î’JE R2ACCI0NA, A PARTIR 32 UN T2XT0, 3E MANEP.A INS- 
TINTI7A" Berlanga.
EL ACTOR QUE 32 CREE EL PERSONAJ2" Grau.
ES TOA SU23TICN PERSONAL- C hâvarri.
NO HAT REGLAS- Picazo.
4 .— huen d ire c to r  de ac to res puede conaeguir una buena actuacidn de un 
mal actor?
S I- Berlanga, Grau, Ig le s ia ,  Picazo.
NO- Bardem, Saura.
UNA ACTUACION CORRECTA- C hâvarri, Ribas.
SS MUY DIPICIL- Arminân.
^Usted en qué encuentra mâs d if ic u l ta d i en d i r ig i r  a un ac to r o a tma. 
a c tr iz ?
MS DA IGUAL- Bardem, Berlanga, Ig le s ia ,  P icazo, Saura.
ACTOR- Arminân, Grau, R ibas.
ACTRIZ- C hâvarri.
6 . -  iSn te a tro , se d ir ig e  mejor o pero? iPor qué?
a) NI MEJOR NI PEOR- Arminân, Bardem, Grau, Ig le s ia ,  Picazo.
NO LO 32- Berlanga, Châvarri, R ibas, Saura.
b) SON MEDIOS DISTINT03- Arminân, Bardem, Grau.
7«- âCree que en Espana ha habido una evolucidn en la  d ireccidn  de actores 
de cine? ^Por qué?
a) SI- Arminân, Bardem, C hâvarri, Grau, Ig le s ia ,  Ribas.
NO- Berlanga, Picazo, Saura.
b) HA HABIDO UN ACERCAMISNTO A LA NATUEALIDAD- Arminân, Châvarri.
HA HABIDO UNA E’.’OLUCION CULTURAL GENERAL- Bardem, Ig le s ia ,  Ribas. 
HAY MAS PREOCUPACION EN LOS DIRECT0R2S- Grau.
8 . -  ^Le parece buena, en general, l a  ac tu a l d ireccidn  de ac to res de cine 
en Espana?
NO- Bardem, Châvarri, Ig le s ia ,  Picazo.
1 A 8
NO LO 52- Arminân, Saura.
S I- Berlanga, Grau.
ZN UN 40< S I- Ribas.
9. -  iQué opina de la  d ireccidn  de actores en T73?
MUY MALA- Bardera, Grau, Picazo, Ribas.
NO LO SS- Saura.
MALA EN GENERAL- Arminân.
2N VID30 ESTA 2QUI70CADA- Berlanga.
MALA- C hâvarri, Ig le s ia .
1 0 .-  ^Qué re lac id n  humana suele darse en tre  los d irec to res  y los actores? 
LAS HAY 32 TO30 TIPO- Berlanga, Châvarri, Ig le s ia .
PROFUNDA- Grau, Picazo. 
i'IUCHAS '/3C23, HALA- Ribas.
NO LO SZ- Arminén.
32 32SPR2CI0 AL ACTOR- Bardem.
S3 UNA RSLACION 2XTRANA- Saura.
B .- SL DIRECTOR 2SPANCL 32 CIN2 SN SU TRA3AJ0 CON LOS ACTORES.
1 .-  ^Ha sido actor?
NO- Arminân, C hâvarri, Ig le s ia ,  Ribas, Saura.
S I- Berlanga, Grau, Picazo, Bardera.
N ota.- Consultar la s  respuestaa no resuraidas.
2 . -  tZ lige  a lo s actores o le  son iopuestos?
LOS ELIJO- Arminân, e tc .
3. -  ^Dialoga antes del rodaje con e l actor?
SI» Arminân, Bardem, C hâvarri, Grau, Ig le s ia , Picazo, Ribas.
5 0 -  B e r l a n g a ,  S a u r a .
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4«- durante e l  rodaje con e l  actor?
SI- Arminân, Bardem, C hâvarri, Grau, Ig le s ia ,  P icazo, R ibas, Saura.
NO- Berlanga.
5. -  iComenta la  in te rp re ta c id n , una vez acabada l a  p e llc u la , con lo s  acto­
res  que in te rv in ie ro n  en e l  film e?
SI- Arminân, Grau, Ig le s ia ,  Picazo, R ibas, Saura.
NO- Bardem, Berlanga, C hâvarri.
6 . -  â f re f ie re  d i r ig i r  a  un ac to r de cine que provenga del te a tro  o, por e l  
co n tra rio , que nunca haya pisado la s  tab las?  * ,
X2 DA IGUAL- Arminân, Bardem, Berlanga, C hâvarri, Grau, Ig le s ia ,  Pica­
zo , Saura.
WE PROVENGA DEL TEATRO- Ribas.
7. -  iD irig iendo , con qué ac to res se encuentra mâs a gusto?
CON TCDOS- Bardem, Picazo, Saura.
CON LOS QUE APORTAN ALGO- C hâvarri, Grau.
CON AiQUELLOS QUE TUERA DEL RODAJE TIENEN USA SERIE DE PUNTCS EN COMUN 
CONVJGC- Ig le s ia .
CON LOS QUE PROCEDES DEL TEATRO QUE TENGAN U!3A GRAN SXPSRIENCIA DE CI­
NE Y TV- R ibas.
DEPENDS- Berlanga.
SISKPRS QUE ESTES COMPENSTRADOS CONMIGO- Arminân.
8 . -  ^Improvisa en sus rodajea en lo  que re sp ec ta  a la  d irecc idn  de actores? 
S I- Arminân, e tc .
9 . -  ^Pueden im proviser con usted  los actores?
SI- ArmiEân, e tc .
1 0 .- ^üace que e l  ac to r se adapte a sus ideas o usted  se adapta a la s  csraç 
te r l s t ic a s  del actor?
2.00
LAS DOS COSAS- Bardem, Berlanga, Grau, Ig le s ia ,  Picazo, Saura.
K3 ÂDAPTO- Ribas.
3L ACTOR D33E ADAPTARS3 AL PERSONAJ2- Arminân.
EN UN 90$ EL ACTOR A MI- Châvarri.
1 1 .-  ^Busca la  perfeccidn en la  in te rp re ta c id n  del ac to r o se conforma con 
que lo  haga bien?
BOSCO LA P2RP3CCI0N- Arminân, Bardem, Châvarri, Grau, Picazo, Ribas, 
Saura.
3USC0 QUE SEA CORRECTA- Ig le s ia .
BOSCO QUE SEA SINGERA- Berlanga.
1 2 .-  ^Tiene a lg in  método personal de d ireccidn  de actores?
NO- Arminân, Bardem, Berlanga, C hâvarri, Ig le s ia , Ribas, Saura.
S I- Grau, Picazo.
13. -  ^Sigue algün sistem a no propio de d irecc idn  de actores?
NO- Arminân, Berlanga, Châvarri, Ig le s ia ,  Picazo, Ribas, Saura.
SI- Bardem, Grau.
14. — ôHa tenido alguna evolucidn su d irecc iôn  de actores? &Por qué?
a) SI- Arminân, Bardem, C hâvarri, Grau, Picazo, Ribas, Saura.
KO- Berlanga.
NO LO SE- Ig le s ia .
b) B3 XADURADO EN ESTS CAHPO- Arminân, Bardem, C hâvarri, Picazo.
YA NO INTEHPRETO LOS PSR30NAJES DE LOS ACTORES- Grau.
TENGO UNA VISION MAS DESMITIFICADA DE LO QUE ES UN ACTOR- Saura.
HE PASADO DE UN NATURALI3X0 A UN RSaLISMO- Ribas.
13. -  AAdmira a algân d ire c to r  de cine por su acertada d ireccidn  de actores? 
A MUCH03- Arminân, Bardem, Ig le s ia ,  R ibas, Saura.
BUNUEL, RENOIR- S a u r a .
2.0^
IZLLi:;i, KAZAN, BSRC3.IAK- Ribas.
H. ALTMAN, FELLINI, 3UKUEL, 32RSXAN- Picazo.
CUKOR, FZLLII\I- Berlanga.
ROSSELLINI- Cran.
M. gp'RJS, SAURA- Châvarri.
1 6 .- iS l d ire c to r  de -cine deberia  haber pasado por la  Escuela de Arte Dréma 
tic o ?
SI- Berlanga, C hâvarri, Crau, Picazo, R ibas, Saura.
NO E3 NECE3AHI0- Arminân, Bardem, Ig le s ia .  ,
17. -  ô%ué p e llcu la  suya es la  mâs in d ic a tiv e  de su forma de d i r ig i r  a los 
aotore?
KI QUZRIDA 33NCRITA Y NUNCA ES TARDE- Arminân.
SIETS DIAS DE SNZRO- Bardem.
PLACIDO Y LA E5C0PSTA NACIONAL- Berlanga.
A UN DIOS DS3C0N0CID0- C hâvarri.
EL ESPONTANEO Y C.ARTA3 DE AMOR DE UNA MONJA- Crau.
EL DIPUT.ADO-  Ig le s ia .
TODAS- Picazo.
SAL7AJS5 EN EL PUENTE SAN CIL Y LA CIUDAD QUEMADA- Ribas.
ES DI7ICIL DECIRLO- Saura.
C .- ALCUNaS COKSIDSRACIOraS SOBRE EL ACTOR ESPANOL DE CINE.
1 .-  ^E1 actor espanol de cine conoce su o fic io ?
SI- Arminân, Bardem, Berlanga, C hâvarri, Picazo.
NO- Crau.
PCCO- Ig le s ia .
BAY DE TODO- S a u r a .
20 2.
GZN23AL>ZKT3 NO- Ribaa.
2 . -  ^Hay profesionalism o en loa actores espanoles de cine?
S I- Arminân, Bardem, Berlanga, C hâvarri, Grau, Ig le s ia ,  Ribas.
EAT 32 TODO- Saura.
2N UN 50$, SI- Picazo.
3>- t3n general, a l ac to r espanol de cine le  in te re sa  de modo p r io r i t a -  
r io  e l superarse artlsticam ente?
S I- .Arminân, Bardem, Berlanga, Châvarri, Crau, Picazo.
NO- Ig le s ia , Ribas.
3ZPZN32- Saura.
4 . -  quë manera se ve condicionado el ac to r en su trab a jo  por e l s i s t e ­
ma productive?
NUT CONDICIONADO- Arminân, Bardem, Berlanga, C hâvarri, Crau, Ig le s ia , 
P icazo, R ibas.
DEPENDE- Saura.
5 . -  4EI guidn bueno o malo in fluye en e l trab a jo  de un actor?
SI- Arminân, e tc .
6 . -  ^Los acto res que han trabajado con usted  ban aceptado gustosamente la  
im provisacidn respecte  a su papel?
S I- Arminân, Bardem, C hâvarri, Crau, Ig le s ia ,  P icazo, Ribas.
EAT DE TODO- Berlanga, Saura.
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INTHODÜCCIOÎI
Hacer un trab a jo  sobre cômo se d ir ig e  a los ac to res en TVE es tener 
que empezar partiendo de cero en e l  sentido de que e s te  tema no se hab ia  e s -  
tudiado lo  mâs sdnimo, que nosotros sepamos, h as ta  ahora. En e l  campo del 
c ine , sobre algunos de nuestros d irec to re s  se han e s c r i to  lib ro s  (por ejem- 
plo "Carlos Saura", de Enrique Brand, o "El cine espanol en e l banqu illo " , 
de Antonio C astro, en donde se presentan en tre  o tro s  estu d io s , la s  e n tre v is— 
ta s  que e s te  autor hizo a  unos t r e in t a  d ire c to re s  espano les), a parte  de po- 
der acudir a la s  pertinen tes  resenas de la s  h is to r ia n  sobre e l cine o, en 
f in ,  a la s  e n tre v is ta s  en re v is ta s  especializadan ; y en e s ta s  variadas fuen— 
te s  se puede une encontrar, aunque casi nunca con e l r ig o r  c ie n t lf ic o  y so­
bre todo con la  amplitud que uno q u is ie ra , ideas sobre cdmo los d irec to re s  
de cine trab a jan  con los ac to res ; pero en e l campo de la  TV, en concrete en 
euanto a rea lizado res  espanoles, la  bdsqueda es in fru c tu o sa  no sdlo en lo 
que se re f ie re  a la  d ireccidn  de acto res s i no sobre ninguna fa c e ta  de la  la ­
bor a r t i s t i c a  de nuestros re a liz ad o re s .
La solucidn para llev a r a cabo nuestro tra b a jo  no pasaba por o tro  cami
no que no fuera  e l  de recoger directem ent e de boca de lo s  re a liz a d re s  lo  que
e llo s  querlan decim os sobre su trab a jo  con lo s  ac to re s , a p a r t i r  de un cueis 
tio n s r io  confeccionado por noso tros. El cuestionario  se componia de vein te  
preguntas [p.' 2 ol ] agrupadas en los s ig u ien tes  apartados:
a . -  R efleziones générales sobre la  d ireccidn  de a c to re s .
b . -  El rea lizad o r espanol de TV en su trab a jo  con lo s  ac to res .
c . -  Algunas consideraciones sobre e l  actor espanol de TV.
N ientras e l  <<a y  e l  se componlan de s ie te  y cuatro  preguntas
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respectiva-nente e l  apart ado f  subia h a s ta  nueve. Las d ife ren c ia s  en e l 
ndr.ero de preguntas por apartado no era  del todo premeditada, en cuanto que 
e l cuestionario  se confeccioné s in  un lim ite  previo de preguntas; no obstan 
te  era  lôgico y en c ie r to  modo deseado que e l mayor numéro de preguntas es 
tu v ie ra  en e l apartado b que es e l que mâs directam ente tien e  que ver 
con e l trab a jo  de d ireccidn  de ac to res de los en trev is tad o s , y al f in a l  a s i 
ocu rrid .
El cuidado n ien tra s  durd l a  confeccidn del cuestionario  fue constan te , 
por d iverses motives. Tenlamos la  ocasidn de accéder a un m ateria l sobre e l 
que no hab ia  nada e sc r ito  y s i  no obteniamos e l mayor ndmero de ideas sobre 
d irecc idn  de actores en T7S d ific ilm en te  se nos p re sen ta ria  o tra  ocasidn de 
accéder a un ndmero s i  no excesivamente nuneroso ^p. Ï3 ^ s i  formado por 
los mâs rep re sen ta tiv e s , en su mayoria, de los rea lizad o res  de dram âticos y 
o tra s  producciones con p a rtic ip ac id n  de ac to res en TVE.
El m ateria l obtenido por la s  respuestas fue reg is trad o  en magnetofdn, lo 
cual perm itid r e f le ja r lo  por e sc r ito  con toda  f id e lid a d , a lo cual colabora 
mos respetando no sdlo e l conxenido sino l a  manera de expresarse de los rea ­
lizad o res  en trev is tad o s; sdlo nos permitimos, por razones del todo perm isi- 
oles, s in te t iz a r  determinadas resp u estas .
i l  m ateria l exmenso que corresponde a la s  respuestas de los rea lizad o res  
siguen la s  coincidencias o no, e x p lic ita s  o im p lic ita s , en las  ideas express 
das per los rea lizado res  segdn la  pregunta comdn correspondiente a f in ,  tam- 
b ién , de ayudar a l le c to r  a comprender mejor e l  m ateria l to ta l  del que su r­
ges y& que se haga idea c la ra  râpidamente de cual es la  s ituac idn  en Espana 
sobre los diversos aspectos del trab a jo  con ac to res en TV.
Junto a la  la rga  tra y e c to r ia , como re ,a lizadores, de Ver gel y Luca de Tena, 
por ejemplo, tenemos o tras  mucho mâs co rta s  como, por ejemplo, la  de L e ite .
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Pero tan to  unos como o tros tienen  un buen numéro de trahgos rea lizaco s 
con acto res y por e s ta  razdn p rin c ip a l fueron elegidos para ayudarnos a a l -  
canzar e l ob jetivo  previsxo que no era  o tro  que conocer lo mâs c ie n t i f ic a -  
mente posib le e l trab a jo  con actores en un medio te le v is iv o .
31 m ateria l obtenido, siendo extenso es Idgicamente variado, y también 
rico  y complejo. Y e s ta  complejidad, aunque contrô lab le  porque se erunarca en 
un cuestionario  idén ticc  para xodos los rea lizad o res, s é r ia  bueno que se v i£  
ra  analizada y aprovec'r.ada por fu tu ros estud icsos del tema de la  d ireccidn  
de a c to re s , con lo cual se podrian abordar, con e l apoyo de o tros m ateria— 
le s ,  aspectos muy concrètes del a rte  de in te rp re ta r  y de d ir ig e r  en 77. Zs 
c ie r to , nosotros a l menos lo creemos a s i ,  que, a veces, e l ta len to  e s ta  en 
potencia tan to  en rea lizad o res como en actores espanoles y que sdlo son nec£ 
sa r ia s  las  c ircunstanc ias  adecuadas (mâs aedios m ateria les, mayor tiempo iê  eri 
sayos, e tc .)  para que dicho ta le n to  se m anifieste en p len itud  a trav és de la  
pequena p an ta lla , pero estando e s to , no obstante, por oonfirmar an la  maj'o— 
r i a  de la s  producciones te le v is iv a s  espanolas no s é r ia  en absoluto g ra tu ito , 
m ientras tan to , una profundizacidn te d r ic a  y em pirics sobre la  d ireccidn  e in  
te rp re tac id n  para e l medio te le v is iv o , la  cual b en e fic ia r ia  tan to  a lo s que 
tienen  ta len to  como a los que no lo tienen  pero quieren aprender y r e a l iz a r  
sus trab a jo s con e l mâximo de ca lidad  que les  es posib le .
Antes de acabar e s ta  introduccidn queremos ind icar que é s ta  puede comple 
ta rse  con la  in troduccidn global a la  te s i s ,  en concreto lo expuesto en tre  
la s  pâginas ; en e lla s  exponemos, con extensidn y d é ta i ls ,  la
metodologia y los fa c to res  relacionados con este  apartado de la  t e s i s .
o ?
I I .  3. CUESTIONARIO 
' ( T7 )
A.- R371EXI0NE3 GENERALES SOBRE LA DIRECCION DE ACTORES.
1 . -  ^Para d i r ig i r  actores en TV es necesario  ten e r una preparacidn espe­
c ia l  o es su f ic ien te  con haber d ir ig id o  ac to res  en sine o tea tro ?
2 .-  AEn TVE hay su fic ien te  d iilogo  en tre  re a liz a d o r y ac to r antes de la
grabacidn?
-  En caso negative d iga por qué.
3 . -  £,E1 rea lizad o r dedica a la  d irecc idn  de ac to res  todo e l  tiempo que
considéra oportuno o e l  tiempo se lo  in d ica  TVE?
-  (,3e lo amplla o re s tr in g e?
4 . -  zUn buen ac to r puede hacer una in te rp re ta c id n  buena con un re a l iz a ­
dor que no lo es?
5 . -  ô^n buen re liz a d o r puede conseguir una in te rp re ta c id n  buena de un as 
to r  que no lo es?
6 .-  ^Considéra acertàda l a  d ireccidn  de ac to res en la  ac tu a l TVE?
T .-  ^Los re lizad o res  espanoles, en genera l, e s tân  capacitados para la  di 
reccidn de actores?
B .- SL REALIZADOR ESPANOL DE TV EN SU TRABAJO CON LOS ACTORES.
1 .-  iHa sido actor?
2 . -  âConocen sus actores e l guidn antes de la  grabacidn?
-iP o r qué?
3 -  iP r e f e r i r la  tra b a ja r  con un ac to r precedents de l t i n e ,  te a tro  o q u i- 
zAs que no v in ie ra  de ninguno de esto s  campos?
4 . -  ^Elige usted los ac to res o le  son ir.puestos por TV?
5 .-  ^Improvisa respecto  a  la  d irecc idn  de ac to res de TV?
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6 . -  iLos acto res que trab a ja ro n  para usted , en TV, aceptaron gustosamen­
te  la s  im provisaciones?
7 .-  iQué programa suyo es e l  mâs ind ica tivo  de su forma de d i r ig i r  a los 
actores?
S.- iSi usted puede elegir el reparto, por qué caracterlsticais se rige?
9 . -  ôCuâl es e l  método ted rico  mâs en boga para la  d ireccidn  de acto res 
en TVE, s i  es que lo bay?
C .- ALGUNAS C0KSIDS5ACI0KES 303HE EL ACTOR ESPANOL DE TV.
1 .-  iS l ac to r de TV n e c e s ita  conocer e l  medio te lev is iv o ?
2 .-  ^Easta qué punto in fluyen  en la  in te rp re tac id n  de un ac to r lo s fa l lo s  
no imputables a é l?
3 .-  tSon frecuen tes lo s  f a l lo s  no imputables a l ac to r durante la  labor de 
éste?
4 . -  iCuâl es e l  género para e l que se encuentran mâs preparados nuestros 
acto res ?
-  i.Por qué?
2 o q
EKTiUr/IùTA A rR-L::I3:0 .AÛ‘0  [cfr. C uestionario, p.
1.- '.'o es r.ecesaria una oreparacidn especial. La base ie los actores es el tea 
tro, los directores que han trabajado en teatro oonocen mâs el m’undo del 
actor, la problemitica del actor, las dificultades que tiene el actor pa 
ra expresarse. Zs interesante haber sido director de teatro, conocer el 
mundo del teatro porque tu te vas a quedar con lo que el actor no tiene 
que es toda la narrativa final del personaje; entonces se créa -un axioma 
que es que el director tiene la visidn final del personaje y se lo va eri 
trerando al actor en facetas cortas.
2.- In rVZ no hay suficiente diâlogo porque T/E es cadtica; falta el diilogo 
entre todos les -edios humanos con los que tienes que trabajar. Ahora 
bien, dentro del d.empo disponible si hay diâlogo entre' realizador y ac­
tor; se nota ir.ucho en las otras en las que hay un diilogo entre actor y 
director. Hay ruchos realizadores en T7E que no tienen nada que decir y 
para ellos la T/ es très câaiaras, dos jirafas y mucha cinta que se monta. 
Hay xuchos también que tienen cosas que decir pero que aûn no han podido 
decir per einr.edio en que se mueve y cdmo se mueve esa televisidn. Personal 
mente hablo mucho con los actores. El actor lo considero lo mis importan­
te.
3.- Debido al caotismo de televisidn la respuesta tiene que ser que no; pero 
suele haber una especie de clandestinidad, es decir que aunque oficialmen 
te no se pueden hacer cosas, porque TV adn no se ha pronunciado sobre 
ello, el realizador puede ir preparando la obra y hablando con los acto­
res por su cuenta.
d . -  Ne; en a c s o i u x c .
2 1 0
( A. - )
5.- No; 'er. absoluto; lo contrario serîa utopia.
6.- Hay al.gunos directores cue diriren muy bien a los actores pero creo que 
nos Boveaos en algo cue no xenemos: ^luil es la técnica, cuil es el medio 
de dirigir a los actores en el r.edioT7? Yo que ahl los directores no te.ns 
mos ideas muy claras porque no se ha estudiado muy claramente como es la 
direccidn, no existen ademâs fuentes inforciativas: Cdmo debe ser la direc 
cidn de actores para cine, cdmo debe ser la direccidn de actores para T/; 
al no hater un est’udio casi no se puede hacer una critica; este puede ser 
el oroblema. En TV hay buenlsimos directores y actores muy buenos. Sin em 
bar go hay actores muy buenos que no valen para el medio TV y hay m.alos ac 
tores cue para la televisidn son buenlsimos porque oonocen el medio de la 
TV; a través de mucho tiempo de hacer TV se conoce cuil es el ritmo de la 
TV.
No hay una llnea general de si se dirige bien o si se dirige mal.
Los directores de teatro inoorpcrados a la TV dirigen muchisimo mejor a 
los actores.
7 . -  51 .
3 . -
1.— No.
2.- 31. Conocen el g-uidn entero, digan las frases que digan.
3.- y.e da igual. Creo que el actor es actor en donde sea. Ctro problema es que 
conozca las técnicas de cada medio. En TV, deben ser actores; me da igual 
de teatro 0 de cine; el actor con una diccidn, por lo tanto con escuela, 
porque en TV no existe el doblaje. En las escuelas de arte dramâtico ha- 
bria que estudiar la técnica segdn cada medio.
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4*- Elegxmos a los actores.
5.- 31. Una improvisacidn siempre que esté basada sobre un estudio. Ademâs la 
improvisacidn es sanlsima.
6.- 31. Sobre la idea tanto del actor como la del director se puede improvi- 
sar; si no hay una idea o una concepcidn de ese programa no se puede ix- 
provisar.
7.- Dos clases de programas que definen mi forma de entender la direccidn de 
actores y por lo tanto el medio interpretative de la TV aunque siempre in 
tento renovarme.
Una forma.- a) Buscar que la TV no sea una cosa quieta, profunda, que 
tenga una claridad de interpretacidn. Sstarla en "Las nubes", de .Iristdfa 
nés; en donde hay 'un planteamiento de interpretacidn viva, dinlmica, gri- 
tona, en donde el movimiento flsico y corporal del actor estaba en base a 
la diccidn. Es una técnica que estoy buscando y que siempre hago a los aç 
tores.
Otra forma.- b) La serie de Chejov; trece programas que hice era como 
un contrapunto en la forma del lenguaje de la TV donde lo que me interesa 
es lo que el actor estâ interpretando; es su texto donde ya hay que bus­
car dos maneras de interpretar: 4 ) Lo que se esté transmitiendo en esos 
momentos y i) lo que hay que dejar sentir que no se puede interpretar; 
eso ya es -una interpretacidn mâs profunda, mâs de aouerdo con el intérpr^ 
te constantemente.
o.- Ante todo, por el actor que ante ese personaje rre lo va a interpretar
bien. No creo que haya actores a los que les va los personajes. Creo que, 
en definitiva, a los actores no les va ning-ln personaje; lo que tienen 
son unas formas, unas técnicas de interpretacidn que pueden ir a lo que
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tii has pensàdo que es e l personaje de la  obra que vas a en tregar a l ac to r . 
Entonces, yo me r i jo  por eso , por la s  formas in te rp re ta tiv a s .  Pisicamen- 
te  me da igual que se parezcan o no. A veces los acto res me dicen que le s  
busco personajes que no le s  van; pero les  van . . .  Busco e l ac to r que va a 
saberme in te rp re ta r  ese personaje o que e s tâ  de acuerdo con ese personaje 
y que e s tâ  de acuerdo con la  idea que en p rincip io  yo, como d ire c to r , ten  
go de ese personaje.
9 . -  Creo que no lo hay; y mucho menos en boga porque no,me he enterado.
C .-
1 .-  S i. Un buen ac to r siempre e s ta râ  bien aunque no conozca e l  medio pero he 
trabajado  con buenos acto res que en su primera experiencia  en T7 lo han 
pasado muy mal; es d ec ir , e l  actor no e s tâ  re la jado  porque no conoce e l 
medio. Ademâs, se puede romp-e*- e l encantamiento en tre  d ire c to r -a c to r  por 
la  f a l t a  de conocimiento del ac to r sobre e l medio y la  consiguiente des- 
confianza ante actuaciones incoxprensibles para é l  por parte  del d ire c to r . 
También hay o tro  problema y es que creo que los d ire c to re s , a l menos yo, 
no le  contacos a l ac to r cdmo vamos a montar esa obra que estaaos hacien- 
do.
2 . -  S I. Para ml lo fundamental es e l  ac to r; lo ouido mucho. Los fa l lo s  in f lu ­
yen muchisimo psiqu ica y moralmente en e l  a c to r . El ac to r en un p la td  no 
tie n e  respeto ; le  pierde e l  respeto  un equipo técn ico  0 una maquinaria 
tan  compleja como es un p la td  de TV; y luego hay otro  problema: La f a l t a  
de compenetracidn, por e l sistem a de la  re lac id n  de la  TV, que hay en tre  
d ire c to r  y e l  ac to r . El a c tc r e s tâ  en un p latd  y tien e  delante unas j i r a -  
fa s , unas câmaras, unos hombres extranos y ra ro s que no ha v is to  nunca en
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su v ida  j  luego, ademâs, e l  hombre de confianza que tie n e  e l a c to r , e l 
que le  ha inducido a hacer esa  in te rp re ta c id n , e l  que le  ha in f lu id o  una 
s e r ie  de m atices, e l  d ir e c to r , no e s tâ  a su lado, e s tâ  a r r ib a , en una pe 
c e ra , le jo s  de todas esas cosas; entonces, e l ac to r se s ien te  totalm ente 
desange lado, desprotegido; y cualqu ier f a l lo  técn ico , que hay tnuchos, e l 
ac to r tiene  que hacer grandes esfuerzos para volver a coger su s itu ac id n ; 
e l  ac to r psicoldgicamente se agota mucho. Todo e s to , pues, in fluye  negat^ 
vamente en e l esfuerzo de concentracidn por p arte  de l a c to r .
3 .-  31 ac to r es muy d i f i c i l  que se equivoque. El ac to r se puede atem orizar 
cuando hace la  TV por prim era vez, que es una cosa t e r r ib l e ,  pero e l  ac— 
to r  normalmente casi nunca se equivoca porque e l  ac to r es un hombre muy 
consecuente, muy responsable, se sabe e l  papel inmediatamente y a lo me— 
jo r  lo que no se sabe es que en un momento dado se tie n e  que i r  mâs despa 
c io , no se sabe por donde se tien e  que i r ,  e t c . ;  .pero esto  e s tâ  por lo 
que dijimos de que a l ac to r no se le  ha ensenado e l lenguaje técn ico  del 
medio TV. Pero son los menores f a l lo s ;  e l ac to r es un hombre que no f a l la ,  
ca s i nunca f a l la ;  puede e s ta r  bien o puede e s ta r  mal, eso es o tro  proble­
ma. Pallan muchisimo los técn ico s , fallam os lo s  d ire c to re s ; hay muchos di 
re c to res  que van a un p la td  a in  dominar adn la  técn ica  de TV y que tienen 
que i r  descubriendo porque no saben lo  que van a hacer.
4 . -  Por la  tra y e c to r ia  de e s te s  dltim cs cuaren ta  anos, que no es culpa de loa 
ac to res , yo d i r la  que para e l  te a tro  burgués. Ese te a tro  tan  malo, s in  
id eas , s in  concienciacidn, de bamballnas, de bandejas de té  . . .  31 actor 
medio espanol para lo que e s tâ  mâs preparado es para e l te a tro  dramâtico; 
para lo menos para hacer un te a tro  de género m usical; creo que e l  actor 
tampoco e s tâ  muy preparado porque los acto res que suenan mucho son ac to -
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re s  que se han hecho en la s  ta b la s , v ia je s , "tournés" y no han tenido prjB 
paracidn; yo creo que e l  ac to r tien e  menos preparacidn que los d ire c to re s ; 
hay una escuela  de d irec to re s  mâs im portante que de ac to res . Ahora la  nue^  
va generacidn de actores e s tâ  preparada para hacer toda clase de te a tro , 
hay muy buenos ac to res jdvenes, buenlsimos para hacer todo e l te a tro ;  lo 
que pasa es que todav la en la  forma de in te rp re tac id n  nosotros, todo e l 
mundo del te a tro  y de l c in e , no hemos estudiado, estâmes todav la viendo 
c u il va a se r n uestra  manera de in te rp re ta r ;  o sea, ,qué es e l  te a t ro  que 
hay que hacer o cuâl es la  77 que hay que hacer. Creo que hay ûn desp is­
te  genera l.
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1.- Es i.T.prescindible conocer las norxas générales de la direccidn de actores. 
Es cor.veniente tener una experiencia en cine y en TV. Lo que es absolut a 
mente imprescindible es conocer la técnica de la TV porque hay un proble^ 
ma de ritmo en la interpretacidn, hay un problema de composicidn de los 
tipos, haj' un problema de tones que estân influidos por los condiciona- 
mientos técnicos de la TV.
2.- Es un aspecto que suele fallar en las televisior.es de todo el mundo; es 
que la 77, no por definicidn sino por prâctica, siempre es un medio apre- 
surado. Habitualmente no se dispone de grguides tiempos para hacer eso que 
se llama trabajo de mesa y una previa discusidn con actores; de eso se 
suele adolecer en las televisiones de todo el mundo.
3.- En"la TV de todo el mundo, no sdlo en TVE, se ensaya, quizis, algo menos 
de lo que uno quisiera. Es un problema industrial; en TV se trabaja nor­
malmente de prisa; el término medio para hacer un programa de hora y me­
dia se suele ensayar très o cuatro semanas; que es mis bien poco. Normal­
mente se ensaya algo .menos de lo que normalmente el director quisiera.
4.- Yo diria que un mal realizador puede estropear la interpretacidn de un 
bUen actor.
5.- nasta cierto punto es posible. siempre que el actor cumpla unos minimes 
profesionales.
6.- Yo no puedo contestar a esta preg'unta porque yo soy realizador; entonces, 
tendria que entrar a juzgar el trabajo de mis companeros y no puedo hacer 
lo no ya por razones éticas sino porque todo realizador se considéra siem 
pre el mejor porque las vanidades son components bâsico de esta profesidn
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y , «atanc«s, es muy d i f f c i l  g e n e ra lisa r. Ahora, yo he v is to , por supuesto, 
in te rp re tac io n es , y hablo de prograaas de companeros s io s , no hablo de los 
r lo s ;  he v is to  in te rp re tsc isn e s  de programas ie  companeros mlos rea lzen te  
esplëndidos.
7 . -  ?o r supuesto que s i .
3 . -
1 Ko»
2 .— Por supuesto. La 7? no se puede hacer como e l cine que e l  a c to r lle z a  a l  
p la td  en ese aonento, le  dan un fo lio  y le  d icen: "Esto es lo  que tien es  
que d e c ir" . No; e s te  no e x is te .  Para un programa de sed ia  hora e l actor 
suele  d isooner de d iez dfas de ensayo. Para un programa de hora y red ia  
aproTiaadamer.te un mes de ensayos.
3 .— Ko estab lezco  ninguna d is tin c id n  en tre  ac to res segûn la  procedencia. Para 
=f hay ac to res buenos o ac to res  s a le s .
4>— El re a liz a d o r e lig e  siexpre lo s  a c to re s .
5>- 31; a lo  largo de lo s  ensayos. Tengo una idea  suy c la ra  de c6xo quiero la  
in te rp re ta c id n  de cada papel y por supuesto a  lo  largo de lo s  ensayos 
siempre se e s ta c lece  una s e r ie  de m atices, de adecuaciân a la s  p o s ib il id a  
des concretas de ese a c to r .
5 . -  Las aceptaron tan to  mis euanto mayor e ra  su ca teg o rla  y  cunnto mayor e ra  
su  capacidad a r t i s t i c a .  Es mucho mis f i c i l  d i r ig i r  a un gran a c to r , que 
acepta de 3»jo r  grado la s  isd icac io n es del d ire c to r  que e l  a c to r medio­
c re  o e l  a c to r incapax; e l  ac to r incapaz no la s  sabe seg u ir .
7 . -  Ko podrla e le g ir  ninguno porque cada programa n eo esita  una i i r e e e i f n .  Hay 
programas que han qucdaco mis o nenos a  r i  gusto pero una cosa es que me
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gusten y otra cosa es que los considéré representatives de una ferra espe^  
cial de dirigir.
3.- 1* Una adecuacidn fîsica dsl actor al personaje.
2* posibilidades expresivas del actor de acuerdo con las caracterlsticas 
del papel.
9.- "o. Pienso que cada realizador busca el sistema de direccidn que le pare­
ce mâs adecuado para cada obra en concreto. Yo no soy am.igo de establecer 
unos cânones rigides en cuanto a la direccidn; en cualquier caso me incH 
no por la llnea de Stanislavski, en los cases que sea aplicable. Hay ve­
ces en que una obra hay eue hacerla con distanciacidn.
1.- Imprescindible. El actor que trabaja en TV tiens que saber que tiene unos 
condicionamientos técnicos determinados que van a influir en el juego es- 
cénico, que van a influir en el ritmo, que se le van a pedir unas causas, 
que se le van a pedir -unos falseamientos de posiciones, que se le van a 
pedir colocaciones que desde un punto de vista teatral pueden parecer ab- 
surdas, que va a jugar de una forma determinada dentro de cada decerado; 
tiene que conocer la técnica, si/no se sentir! incdmodo.
2.- Igual que pueden infl'uir en el cine o en TV.
3.- Son. frecuentes pero no mis frecuentes que en cine, por ejemplo. También 
se puede decir que, ooqfrecuencia, se hacer. bloques de 2C, de 25' sin 
que haya ningin fallo. Depende de lo que entendamos cor frecuente.
4.- Aborda todos los géneros. Se dice, en estos momentos, que el actor espa­
nol donde tiene mâs problemas es en el teatro en verso pero quizâs sea 
por la razdn de que se hace poco y entonces falta prâctica.
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E N T H i/T S T A  CCN U :TC N I CH I G (TV  C a t a l u n a )  [ c f r .  C u e s t i o n a r i o ,  ? .
1 . -  E s  n e c e s a r i o  t e n e r  l a  m a x im a  f o r m a c i d n  p o s i b l e  a  n i v e l  c u l t u r a l  y  f u n d a m e n  
t a l m e n t e  a  n i v e l  t e a t r a l .  L a  TV b e b e  m â s  e n  l a s  f u e n t e s  d e l  t e a t r o  q u e  e n  
e l  c i n e .
E s  i n d i s p e n s a b l e  u n  c o n o c i n i e n t o  m ln im o  d e l  t e a t r o  p c r q u e  e l  a c t c r  e n  
c i n e  a c t u a  p i a n o  p o r  p i a n o  m i e n t r a s  q u e  e n  T /  h a c e m o s  c l o q u e s  m uy l a r g o s
p a r a  l o s  c u a l e s  e l  a c t o r  d e b e  t e n e r  u n a  f o r m a c i d n  s d l i d a  com o t a l  a c t o r ;
m a y o r m e n te  e l  d i r e c t o r - h a  d e  s u p o n e r s e  c u e  s u  f c r m a c i ô n  h a  d e  e s t a r ,  c u a n  
t o  m â s ,  e n r i q u e o i d a  p o r  c u l t u r a ,  p r e p a r a c i d n  o  e x p e r i e n c i a  t e a t r a l  y  c o n £  
c i n i e n t o  d e  l a s  e s c u e l a s  i n t e r p r e t a t i v a s  y  d e  l a  e v o l u c i d n  d e  l a  h i s t o r i a  
t e a t r a l .
2 . -  D e p e n d s .  H a y  p r o g r a m a s  q u e  s e  p r e p a r a n  c o n  t i e m p o  s u f i c i e n t e .  T ie m p o  s u f £  
c i e n t e  p a r a  m i s e n  d o s  m e s e s ;  l o s  h a y  p o c o s .  N o r m a lm e n te  e l  t i e m p o  e s  d e  
u n  m e s .  TVE n o  p r e v e e  c o n  s u f i c i e n t e  a n t e l a c i d n  l o s  o r g a n i g r a m a s  d e  s u  
p r o d u c c i d n  y e n t o n c e s  n a d i e  s a b e  c o n  s u f i c i e n t e  a n t e l a c i d n  q u é  t i p o  d e  
t r a b a j o  v a  h a  h a c e r .
3 . -  TV n o  i n d i c a  n i n . r û n  t i e m p o  d e  e n s a y o s  c o n  l o s  a c t o r e s .  E s  a l g o  p r i v a t i v o  
d e  l o s  a c t o r e s  y  d e l  r e a l i z a d o r .  à e g d n  l o s  c o n v e n i o s  l a b o r a l e s  d e  l o s  a c ­
t o r e s ,  l o s  v e i n t e  p r i m e r o s  e n s a y o s  d e b e n  c o b r a r l o s ,  l o  c u a l  q u i e r e  d e c i r  
q u e  n o s o t r o s  n o  p o d e m o s  e x i g i r  a l  a c t o r  s e i s  h o r a s  d e  e n s a y o s  p o r  u n o s  e n
s a y o s  q u e  n o  v a  a  c o b r a r ;  s e  s u p o n e  q u e  e n  s u  c a c h é  TV y a  i n c l u y e  u n  m a r ­
g e s  d e  d i n e r o  q u e  a l c a n c e  a  e s t o s  e n s a y o s  p e r o  e s o  n o  e s  a s i  p c r q u e  e n  
c u a l q u i e r  m o n t a j e  t e a t r a l  d u r a n t e  d o s  d i a s  p o r  l o  m e n o s  s e  p a g a n  a  l o s  a ç  
t o r e s  l .p O O  p t a s  d i a r i a s  p o r  e n s a y o  c o s a  q u e ,  e n  c a m b i o ,  e n  TV n o  o c u r r e ,  
s a l v o  e n  a l f û n  c a s o .
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4 « -  5 1 .  A u n q u e  q u e d a r â  é v i d e n t e  q u e  é l  e s  u n  b u e n  a c t o r  c o n  ’u n  m a l  r e a l i z a -  
d o r .
5 . -  P u e d e  c o n s e g - u i r  q u e  n o  s e a  c a t a s t r ô f i c a .
6 . -  L a  c o n s i d e r o  d i s e n t i t l e .  Z s  m uy  d i f l o i l  q u e  o u e d a  s e r  a c e r t a d a  u n a  d i r e c -  
c i 6 n  d e  a c t o r e s  q u e  a  v e c e s  t i e r . e  l u g a r  d u r a n t e  5  d l a s  a  " b ase  d e  2 h o r a s  
d i a r i a s ,  ’.'o h a y  n i n g d n  e s o e c t i c u l o  t e a t r a l  q u e  p u e d a  s a l i r  b i e n ,  ? o r  u n  
g r a n  g e r . i o  y  p o r  u n  g r a n  t a l e n t o  q u e  t e n g a  e l  a c t o r ,  a  b a s e  d e  2 ,  3  i i o r a s  
d i a r i a s  d u r a n t e  3 d l a s  c om o  e n  a l g u n o s  c a s o s  s e  h a  e n s a y a d o .
7 . -  3 o b r e  t o d o ,  l o s  q u e  a n t e r i o r m e n t e  h a n  s i d o  d i r e c t o r e s  e s c é n i c o s  t e a t r a l e s  
c r e o  q u e  e s t â n  c a p a c i t a d o s  p a r a  d i r i g i r  a c t o r e s .
3 . -
1 . -  3 1 .  y . i s  p r i m e r o s  c o n t a c t e s  o o n  e l  n u n d o  d e l  t a t r o ,  e n  g r u p o s  d e  a f i c i o n a ­
d o s ,  f e n ô s e n o  q u e  s e  d a  m u c h o  e n  C a t a l u n a ,  f u ê  c o . t .o  a c t o r .  D e s p u é s  d e  p  6  
6 e x p e r i e n c i a s  e n  e s t e  s e n t i d o  f u i  d e j â n d o l o  p o r q u e  me a t r a l a  m is  l a  d i -  
r e c c i d n .  3 1  m u n d o  d e l  * t o r  s i e m p r e  me h a  i n t e r e s a d o  m u c h o .
2 . -  3 1 .  3 n  o c a s i o r . e s ,  p o r  d e s g r a c i a  l a s  m i s ,  e l  m ism o  d l a  e n  q u e  s e  l e s  e n t r e  
g a  e l  g u i d n  s e  h a c e  u n a  l e c t u r a  d e  e s e  g u i ô n  y  y a  s e  e m p i e s a  a  t r a t a j a r  
c o n  e s e  g -u id n  p o r q u e  n o  s e  p u e d e  p e r d e r  u n  m i n u t o ;  e n t c n c e s  e s  u n  t r a b a j o  
b a l b u c e a n t e  p o r  p a r t e  d e  l o s  a c t o r e s  I d g i c a m e n t e  p e r o  q u e  a c a b a  s i e n d o  u n  
p o c o  p o s i t i v e  s i  s e  h a c e  i n t e n s i v e  d e  d u r a c i ô n ;  s i  e n  l u g a r  d e  l a s  2 h c r a s  
s e  l e  d e d i c a n  4  6  3 6  6  e s o  p e r m i t s  q u e  a l  c a b o  d e  2 4  h o r a s  e l  a c t o r  y a  
l l e g u e  c o n  e l  g u i d n  u n  p o c o  p e r g e n a d o  m e n t a l m e n t e  y  s e p a  u n  p o c o  l o  q u e
e l  r e a l i z a d o r  q u i e r e ;  s i  n o  l o  h a  e n t e n d i d o  s e  i n s i s t e  s o b r e  e s o .
3 . -  Me r é s u l t a  d i f l c i l  a c e p t a r  a  u n  a c t o r  q u e  n o  p r o c é d a  d e l  c i n e  o  d e l  t e a t r c ;  
n o  c o n o i b o  d e  q u é  c a m p e  p u e d e  v e n i r  e l  a o t o r .  C o u r r e  l o  s i g u i e n t e ,  d a d a
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. l a  p r e c u r a  d e  t i e m p o  c o n  q u e  t r a b a j a m o s ,  u n  a c t o r  a u t o d i d a c t a  q 'ue  n o  s e  
h a y a  m a n i f e s t a d o  c om o  t a l  a c t o r  y  q u e  s e a  a c t o r  s o l a m e n t e  ccm o  v o c a c i d n  
s u y a  p e r s o n a l  e s  d i f l c i l  q u e  p o d a i r o s  i n c o r p o r a r l o  a  u n  t r a b a j o  t a n  n e r v io ^  
s o ,  t a n  f a l t o  d e  t i e t r p o  co m o  e s  e l  d e  ?V J e n t o n c e s  p o r  l o  m e r .o s ,  com o m i­
n i m e ,  h a y  q u e  t e n e r  u n a  r e f e r e n c i a  d e  c u e  e s t e  a c t o r  h a  h e c h o  u n  t r a b a j o  
p r e v i o  e n  c i n e ;  y a  n o  d i g o  c u e ,  p o r  l o  m e n o s ,  e n  t e a t r o  p o r q u e  e s o  e s  l o  
i d e a l ;  p o r  l o  m e n o s  e n  c i n e  y a  q u e  e n  c i n e  s e  p u e d e  d o b l a r ,  e n  f i n  q u e  
s e  p u e d e n  p a l i a r  u n a  s e r i e  d e  l i m i t a c i o r . e s  d e l  a c t o r .
4 . -  L o s  e l i j o .
p . -  3 1 .  L o s  d e c o r a d o s  n ’u n c a  e s  l o  m ism o  q u e  u n a  p l a n t a  t r a z a d a  e n  e l  s u e l o ,  
d i c i e n d o :  a q u i  v e n d r i  u n a  p a r e d ,  a q u i  v e n d r i  u n a  p u e r t a ,  e t c .  L a  m e s a  o o n  
l a  q u e  e n s a y a m o s  n o  c o i n c i d i a  c o n  l a s  m e d i d a s ;  o u a r .d o  u n  a o t o r  d a b a  u n a  
v u e I t a  e n  t o r n o  a  e s a  m e s a  s e  e n c o n t r a b a  q u e  l a  m e s a  e r a  m u c h o  m i s  g r a n d e  
q u e  l a  q u e  h a b l a m o s  t e n i d o  p a r a  e l  e n s a y o .  3 s  i n e v i t a b l e  i m p r o v i s a r  e n  e l  
m o m e n to  d e  g r a b a r , s o b r e  l o  q u e  e s t i  p r e p a r a d o  p r e v i a m e n t e .
6 . -  C a s i  t o d c s ,  s i .
7 . -  " 3 1  i d i o t a " ,  " 3 s t o y  h a b l a n d o  d e  J e r u s a l i n "  y  " H a m l e t " .
5 . -  1*  D a d a  l a  p r e m u r a  d e  t i e m p o  p e r  f u e r z a  h e m o s  d e  i r  a l  a c t o r  q u e  f i s i c a m . e r i
t e  y
2* Q ue  c u a l i t a t i v a m e n t e  n o s  d é  m i s  e l  p e r s o n a j e .
3*  A s e r  p o s i b l e  q u e  c o n o z c a  e l  m e d i o .
9 « -  No s é  s i  s e  s i g u e  u n  m é t o d o .  3 n  " H a m l e t "  s e g u l a  e l  m é to d o  ù t a n i s l a v s k i  aco^  
p l a d o  e l  e s t u d i o  d e  d r a m a t u r g i a  p r e v i o  a l  m e d io  T V .
D u d o  m u c h o  q u e  s e  p a r t a  d e  u n  m é to d o  t é c n i c o .  H a y  u n a  m e c a n i z a c i d n  
d e  e n t e n d i m i e n t o  e n t r e  e l  r e a l i z a d o r  y  e l  a c t o r  y  p u e s t a  d e  a c u e r d o  c c n  
r e s p e c t o  a l  t o n o  i n t e r p r e t a t i v e  q u e  v a  a  d e s a r r o l l a r  e s e  a c t o r .
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1.- 3i. Cuanto'mis mejor.
2 . -  3 n  a l g u n o s  a c t o r e s  i n f l u y e  m u c h ! s i .m o .  H a y  a c t o r e s  d e  'o n a  s e n s i b i l i d a d  e x -  
t r a o r d i n a r i a ,  c o m o r e n s i b l e  p e r o  d i f l c i l m e n t e  a c e p t a b l e  p a r a  h a c e r  t e l e c o ­
m e d i a  0 t e l e d r a m a ,  c u e  n o  p u e d e n  s o p o r t a r  n i  s i q u i e r a  u n  l i g e r o  r o s e  d e  
l a s  g r u a s ,  e t c .  S s  i m p o s i b l e ,  a l  h a c e r  s o n i d o  d i r e c t s ,  t e n e r  s i l e n c i o  t o ­
t a l  e n  e l  p l a t d .
3 . -  D e p e n d e .  H a y  g r a b a c i o n e s  s i n i e s t r a s .  3 n  B a r c e l o n a  e l  m a t e r i a l  e s  rvjy d e f j ^  
c i e n t e ;  d e b e  s e r  u n  m a t e r i a l  d e  m u s e o .  iQ u é  p u e d e  e s p e r a r s e  d e  ’u n  m a t e r i a l  
a s l ?  P u e s  q u e  f a l l e .
4 . -  P a r a  a q u é l  q u e  b a n  e s t a d o  h a c i e n d o  d u r a n t e  4 0  a n o s ;  e s  d e c i r ,  u n  t e a t r o  
n a t u r a l i s t s ,  u n  p o c o  d e  s a l d n ,  u n  p o c o  u n  t e a t r o  q u e  n o  h i e r a ,  q u e  n o  mo­
l e s t a ,  a l  q u e  b a n  e s t a d o  a s i s t i e n d o  l o s  p i i b l i c o s  b u r g u e s e s  q u e  b a n  m a n t e -  
n i d o  e l  t e a t r o  b a s t a  h a c e  p o c o .
2 2 2 .
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1 . -  Hay q u e  t e n e r  u n a  o r e p a r a c i é n  e s p e c i a l  p o r q u e  h a y  q u e  t e n e r  e n  c u e n t a  e l  
j u e g o  d e  l a s  c â m a r a s .  3 n  c u a n t o  a  l a  i n t e r p r e t a c i d n  e s  s i m i l a r  a  l a  d e l  
t e a t r o  p o r  l a  c o n t i n u i d a d  q u e  o f r e c e .
2 . -  Yo c r e o  q u e  h a y  s u f i c i e n t e  d i i l o g o  e n t r e  e l  r e a l i z a d o r  y  e l  a c t o r  p e r o  e n  
T / Z ,  e n  e l  t r a b a j o  q u e  T /  l e  e n c a r g a  h a c e r  a l  r e a l i z a d o r .  3 e p e n d e ,  I d g i c a  
m e n t e ,  d e l  p l a n t e a m i e n t o  q u e  c a d a  r e a l i z a d o r  h a g a  d e  s u  c r o p i o  t r a b a j o . 
P e r o ,  p o r  s u p u e s t o ,  s i e n d o  u n  t r a b a j o  t o t a l m e n t e  p e r s o n a l  d e l  r e a l i z a d o r  
e n  r e l a c i d n  c o n  e l  a c t o r ,  e l  t i a m p o  d e  d i i l o g o  a n t e s  d e  l a  g r a b a c i d . ' .  e s  
e l  q u e  c a d a  r e a l i z a d o r  n e c e s i t e .  E n  e l  e s t u d i o ,  d e l a n t e  d e  l a s  c i m a r a s ,  
e s  I d g i c o  q u e  h a y a  u n a s  l i m i t a c i o n e s  d e  t i e m p o ;  e l  r e a l i z a d o r  t o d o  l o  q u e  
q u i e r a  r e s o l v e r  c o n  e l  a c t o r  l o  d e b e  l l e v a r  r e s u e I t o  a  l a  h c r a  d e  g r a b a r  
e l  p r o g r a m a .
3 . -  N o r m a lm e n te  e s  e l  r e a l i z a d o r  e l  q u e  m a r c a  e l  t i e m p o .  P u e d e  s e r  q u e  e n  a l ­
g u n o s  m o m e n to s ,  e n  a l g u n o s  c a s o s  m uy  c o n c r è t e s ,  e l  t i e m p o  h a y a  s i d o  c o r t o  
p o r q u e  TV h a y a  r e t r a s a d o  l a  d e c i s i d n  d e  l a  o b r a  d e  t e a t r o  a  h a c e r  p e r o  
n o r m a l m e n t e  e l  t i e m p o  q u e  d e d i c a  a l  a c t o r  e l  d i r e c t o r  e s  n o r m a l ,  c o n  e l  
t i e m p o  s u f i c i e n t e .
4 . -  3 1 .  Lo que puéde se r  es una mala expresiôn p l i s t i c a  d e  e s a  i n t e r p r e t a c i d n  
p o r  c u l p a  d e l  r e a l i z a d o r  p e r o  e s o  no i n f l u y e  p a r a  q u e  e l  a c t o r  i n t e r p r è t e  
b i e n .
p . -  N o . E s o  n o  e x i s t e  n i  e n  T V , n i  e n  e l  c i n e ,  n i  e n  n i n g d n  s i t i o  s i  l o  q u e  
s e  l e  p i d e  e s  i n t e r p r e t a r  u n  p e r s o n a j e  d e t e r m i n a d o  a  n o  s e r  q u e  e s a  p e r s £  
n a ,  q u e  n o  t i e n e  p o r  q u é  s e r  a c t o r  p r o f e s i o n a l ,  h a g a  e l  p e r s o n a j e  q u e  é l  
s u e l e  v i v i r  e n  s u  v i d a  d i a r i a ;  p o r  e j e m p l o  e l  p r o t a g o n i s t s  d e  " L a d r d n  d e
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b i c i c l e t a s " .
6 . -  U n o s  a c t o r e s  s £ ,  o t r o s  n o .  2 n  t é r m i n o s  g é n é r a l e s ,  n o  l o  s é .
7 . -  3 n  g e n e r a l ,  s i .  I n  E s p a n a  l o s  t r a b a j o s  q u e  s e  k a n  e n c o x e n d a d o  a  l o s  r e a l £
z a d o r e s  q 'u i z â s  e n  u n o s  c a s o s  s o n  s u p e r i o r e s  a  l o s  r e a l i z a d o r e s  d e  c u a l -  
q u i e r  o t r o  p a l s  d e l  m u n d o ;  q u i z i s  p o r q u e  l a  TV n a c i d  e n  E s p a n a  c o n  l o s  
r e a l i z a d o r e s  y  e s t o s  r e a l i z a d o r e s  e n  a q u e l l a  1*  é p o c a ,  d o n d e  TI n e c e s i t a -  
b a  u n a  s e r i e  d e  s e r v i c i o s ,  e s o s  s e r v i c i o s  n o r x . a l x . e n t e  u n  r e a l i z a d o r  s e  e n -  
c a r g a b a  d e  e l l o s  s i n  q u e  f u e r a  l a  o b l i g a c i é n  d e  e l l o s ,  l o s  r e a l i z a d o r e s ,  
p e r o  l o  h a c l a n .  E n t o n c e s ,  l o s  r e a l i z a d o r e s  d e  TV p u e d e n  s e r  r e a l i z a d o r e s
y  n o  t e n e r  n i  i d e a  d e  d i r i g i r  a c t o r e s ;  l o s  p u e d e  h a b e r  q u e  h a g a n  p r o g r a -
m a s  m u s i c a l e s ,  p a r t i d o s  d e  f i t b o l  o  u n  c o n c u r s o ,  e t c . ,  y  q u e  n o  t e n c a n  n i  
i d e a  d e  d i r i g i r  a c t o r e s ,  e s  d e c i r ,  c u e  u n  r e a l i z a d o r  q u e  h a g a  t e a t r o  e n  
TV e s t i  c u m p l i e n d o  d o s  m i s i o n e s :  i V  L a  x . i s i d n  p r o f e s i o n a l  d e  r e a l i z a r  c o n  
l a s  c â m a r a s  y  e l  g u s t o  p e r s o n a l  a r t l s t i c o  d e  c d x .o  u t i l i z a r  l a s  c  dm a r a s  p a  
r a  r e a l i z a r  a q u e l l o  y  2^^ e l t o T o c i m i e n t o  n e c e s a r i o  p a r a  d i r i g i r  a c t o r e s ;  e s  
d e c i r ,  h a y  d i r e c t o r e s  r e a l i z a d o r e s  y  o t r o s  q u e  s o n  s o l a m e n t e  r e a l i z a d o -
3 . -
1 . -  3 1 ,  a f i c i o n a d o ;  e n  l a s  p r i m e r a s  é p o c a s  j u v e n i l e s ,  e n  l a  é p o c a  d e  e s t u d i a n  
t e  e n  l a  j n i v e r s i d a d .  C u a n d o  e m p e c é  a  e s t u d i a r  c i n e ,  e n  I t a l i a ,  n o s  o b l i -  
g a b a n  a  a c t u a r ;  p e r o  d e s d e  u n  p u n t o  d e  v i s t a  e x p e r i m e n t a l  y  c o m o  a f i c i o n a  
d o
2 . -  3 1 .
3 . -  D e p e n d e  d e l  t i p o  d e  t r a b a j o  a  h a c e r .  F r e f i e r o  g e n t e  q u e  c o n o z c a  m uy  b i e n  
l a s  t é c n i c a s  d e  T / .  E s t i  d e m o s t r a d o  q u e  p a r a  q u e  e l  e s p e c t a d o r  c a p t e  m e -
(3.-)
j o r  e l  m e n s a j e  o  l a  i d e a  d e l  p e r s o n a j e  y  s e  f a m i l i a r i c e  c o n  é l  a n t e s  d e  
q u e  l e  c a i g a  m is  o  m e n o s  s i m p i t i c o  d e p e n d e  d e l  c c n o c i m i e r . t o  q u e  e l  e s p e c ­
t a d o r  t e n g a  d e  e s t e  % c t c r  a n t e s  d e  p a s a r  l a  s e r i e .  L o s  p r o t a g o n i s t a s  d e  
l a s  s e r i e s  d e b e r l a n  p a s a r  a  l a  p o p u l a r i d a d  a  t r a v é s  d e  l a  s e r i e .
4 . -  N o r m a lm e n te  l o s  e l i j o .  T o d o s  l o s  r e a l i z a d o r e s  e l e g i m o s .  I s t o  e x i s t e  e n  
p a n a  s d l a m e n t e .
p . -  P r i c t i c a m e n t e ,  n o .
6 . -  '.’•o s u e l o  i m p r o v i s a r  e n  e s p a c i o s  d r a m â t i c o s .
7 . -  y .â s  q u e  p r o g r a m a  y o  d i r l a  e l  t i p o  d e  p r o r r a m a  e n  d o n d e  e l  a c t o r  s e  m e z -  
c l a  c o n  l a  m l s i c a ;  e s  d e c i r ,  l a  l l n e a  d e  c o m e d i a s  m u s i c a l e s ;  l a  l l n e a  d e
s e r i e s  q u e  h e  h e c h o  c om o  " E s c a l a  e n  H i - ? i " ,  " S i v e r t i d o  s i g l o " ,  " A n t o l o -  
g i a  L i r i c a " ,  " H i s t o r i é s  c o n  l e t r a  y  m l s i c a " ,  e s  d e c i r ,  s e r i e s  d c r .d e  l a  
a p o y a t u r a  d e l  a c t o r  n o  e s  e l  t e x t o  s i .n o  l a  m d s i c a .
d . -  F r i m e r o  y  p r i n c i p a l  p e r  h u s c a r  a  l o s  a c t o r e s  q u e  s e a n  i d ô n e o s  p a r a  d a r  v £  
d a  a l  p e r s o n a j e .  E n  TV h a  d e  b u s c a r s e  l a  a d e c u a c i d n  f i s i c a  d e l  a c t o r  a l  
p e r s o n a j e  a  i n t e r p r e t a r .  D e s p u é s ,  d e n t r o  d e  e s o s  a c t o r e s ,  b u s c o  a  a q u e l l o s  
e n  l o s  q u e  p u e d a  c o n f i a r  m a s ,  p o r q u e  s e  e s t u d i a n  m e j o r  l o s  p a p e i e s ,  p o r q u e  
t e n g a n  m is  p r i c t i c a  d e  T V , p o r q u e  t i e n e n  m i s  f a c i l i d a d  p a r a  r e s o l v e r  u n a  
e s c e n a ,  e t c .
9 * -  P r i c t i c a m e n t e  n o  h a y  n i n g \ i n  m é t o d o .  E l  m é to d o  m is  e n  b o g a  o  e l  m é to d o  m is  
n o r m a l  e n  t o d a s  l a s  t e l e v i s i o n e s  e s  l a  s i m p l i c i d a d .
1 . -  3 e b e  d e  c o n o c e r l o  p o r q u e  s i  n o  e l  p r o p i o  a c t o r  c o m e t e r l a  u n o s  e r r o r e s  q u e ,  
I d g i c a m e n t e ,  l a  p r i c t i c a  s e  l o s  i r î a  c o r r i g i e n d o .  Un a c t o r  t i e n e  q u e  s a ­
b e r ,  p o r  e j e m p l o ,  q u e  s i  esti e s  l ^ p l a n o  n e  p u e d e  e x p r e s a r  u n a  c o s a  i g - u a l
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que s i  e s t i  en piano g en era l.
2 . -  Influyen b a s tante; puede ponerse nervioso , perder la  s i tu a c i in ;  en f in ,  
le  in fluyen negativamente.
3. -  Relativamente frecu en te . Say que pensar que son muchas personas la s  que 
trab a jan  en la  grabacidn de una secuencia y por lo tan to  es normal que ha 
ya f a l lo s .
3. -  Q uisis, para e l ginero de te a tro  normal; entiendo por normal e l  te a tro  
que habituaim ente se ve en lo s  escenarios; creo que es e l  género a l que 
e s t in  mis habituados. Es mis f i c i l ,  q u iz i , hab lar del ginero a l que no se 
encuentran mis habituados; por ejemplo, e l ac to r espanol no e s t i  muy hab^ 
tuado a l género comedis,m usical; hablo en térm inos générales.
2  2<S
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1.- Cualquier direccidn de actores, no importa el medio para el que se haya
la interpretacidn, esti involucrada en la direccidn teatral de los actores. 
Lo linico cue condiciona un sentido de la direccidn de actores en el tea­
tro, cine, TV o radio son los condicionardentos especificos de esa expre- 
sidn.
2.- Creo que no. Pero no sdlo en TV, sino en el cine y el teatro espanoles.
El factor que lo impide es el tiempo.
3.- TfE siempre restringe tiempo y medios. Hay directores, realizadores a los 
que no importa 0 no les interesa excesivamente el trabajo con los actores.
4 .- 3Î. .Ahora se necesita que ese actor tenga ’una capacitacidn fuera de lo c£ 
m-in porque el realizador es el que debe orientar el trabajo no sdlo de ese 
actor en f’uncidn de su propio personaje sino en f'uncidn de la colectivi- 
dad de personajes.
$.- (No s* hizo ) •
6.- No, enitérminos générales. En el 90fc de los casos es inexistante.
7 .- En el 9Cf-, no.
3.-
1.- No actor profesional pero he interpretado en mis estspas del teatro unive£ 
sitario. Zsto me did un conocimiento de la materia sensible y f’undamental 
cue es el intérprete, que ha condicionado mi trabajo.
2.- Por supuesto. En TV es absolutamente fundamental y necesario; no sdlo cc- 
nocer el guidn sino conocer el sentido que el director va a dar a su ?ue£ 
ta en escena, el sentido liltimo y prinero de su politics ae autor. .Ademas,
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en TV, en grabaciones hay que es tu d ia r para xemorizar los bloques que se 
grabar..
3.- Del teatro. El actor que procédé del teatro es el ûr.ico que esté real.T.en- 
te capacitado, si se le orienta bien, para desemper.ar un papel sobresalien 
te en cualquier medio.
4 .- Los ele?imos. Dentro de nuestros derechos de realizadores estâ la opciôn 
a preser.tar el reparto.
5.— No.
6.- En realidad yo no les doy margen para las improvisaciones. Les doy margen 
para la expresidn personal pero para que me la comuniquen y yo aceptarla 
o no; pasaria antes por un tamiz y por el tamiz de la puesta en escena.
7.- Llevo 18 anos trabajando para TV y he hecho casi 2CC programas dramâticos.
En oualquiera de los progran.as dramâticos pero quizâs los ciclos que 
he hecho de Chejov e ir.cluso las intentonas épicas en donde también se pue 
de ver, en otra vertiente, mi manera de entender el trabajo con los acto­
res.
ti.- Por las caracterfStic as de les actores a los que conozco y de los actores 
de los que sé perfectamente la medida que me pueden dar. Por eso siempre 
he procurado rodearme de los mismos intérpretes.
9.- No hay ningiin método. Cada maestro tiene su libro, cada realizador que d£ 
rige actores; como he dicho hay un 20^ de realizadores que dirigen acto­
res; yo creo que el método mâa aconsejable dirla que es el neostanislavsk^s 
mo, es decir, el grotowskismo, la direccidn de actcres en funcidn del in­
timisme y de la introspecciôn que promueve la expresién televisual.
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1.- 31. Esto lo conoce, desgraciadamer.te a fuerza de trabajo en el medio y, 
por regia general, el actor que llega a la TV por medio del teatro o in- 
cluso del cine tiene un conocimiento muy ligero de lo qua es la expresidn 
televisual. Deber^Can reaLôzar cursos de capacitaciân para estar en condi- 
ciones perfectas de abordar ese trabajo.
2.- 31 influye. Influye la influencia entre él y los demis actores. También 
le condicionan el rigor de la técnica, su propio estadLo de ânimo, la pri­
sa, etc.
3.- (No se hizo ).
4.- Tal vez sea el drama y el melodrama porque tal vez sea el mis sencillo. 
También tiene que ver con el temoeramento de los espanoles, con la mane­
ra de entender la vida.
Z 2 ^
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A.-
1.- Creo que hace falta antes que nada una intuicidn, una capacidad innata pa 
ra dirigir actores y lue go nat'uralmente hay un oficio, una autorideui que 
s61o se adquiere habiendo dirigido. Digo lo de la autoridad y el oficio 
porque el actor siempre juzga, valora al que tiene enfrente a la hora de 
dirigir y tiene que creer en él, tiene que admitirlo; en cuanto hay la %£ 
nor sospecha por parte del actor de que aquel hombre no es capaz de ense- 
narle o de gobernarle pues hay una cerrazdn, una postura ne gat i va que en 
cambio desaparece si, a las primeras observaciones, ve que aquella perso­
na sabe lo que trae entre manos, sabe tratar con los actores; entonces se 
produce un juego o conflanza xutua, una dsmosis entre director-àctor y a 
la inversa que enriquece mucho el trabajo.
2.- Ha hacido, por lo menos en -unos anos, excesivas prisas en la preparacién 
de los espacios dramâticos; entonces naturalmente, estas prisas eliminan 
parte del diâlogo constructive director-actor. Ahora ?e parece que ya se 
tiene otra actitud y que los realizadores dirigen menos al cabo del ar.o y 
con mâs tiempo con lo cual naturalmente ganarla este diâlogo entre actor 
y director.
3.- El trabajo sobre los actores debe hacerse antes de situarse en el platd. 
El trabajo se hace en los ensayos previos. TV no restringe ni amplla los 
plazos dedicados a los actores; exige dnicamente que se rindan unos dete£ 
minados minutos de grabacidn vâlida por dia y en la manera de administrar 
ese tiempo ni interfiere.
4.- Posiblemente s£ si el actor es lo suficientemente bueno o si el realiza­
dor no es demasiado malo; un mal realizador puede estropear el trabajo de
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■on buen actor y viceversa.
5.- (No se hizo ) •
6.- Es dificil juzgar a los del oficio. Creo que quizâs sen r.âs numercsos los 
realizadores que vienen del mundo del cine o de sus alrededores y de la 
propia TV que el -undo de los que vienen del teatro. Creo que la ma;/or 
eficacia en la direccidn de actores se adquiere en el mundo del teatro y 
tal vez en 7VE haya elg-unos realizadores con una preocupacién maycr por 
la imagen que por el trabajo personal del actor.
7 . -  Unos s£ y otros no. En general creo que sf.
3.-
1.- He sido actcr sdlo ocasionalmente. Yo tengo el lastre de mi acento anda- 
luz que no desaparece nunca del tjdo y entcnces eso me acompleja y me aco- 
barda. Ocasionalmente, para salvar situaciones de emerrencia; por ejemplo, 
suplir a un actor que se ha puesto enferme y cosas de ese tipo. Pero creo 
que sé marcar lo que quiero a les actores; es decir, unas veces, en los 
ensayos, los actores me han dicho;"i?or qué no hace Vd. este perscna;e?"o 
"ipor qué no lo interpréta Vd.?'* Y yo séria perfectamente inoapaz de in- 
terpretarlo ante el pûblico pero soy capaz de marcarlo en el ensayo.
2.- 31, el guidn integro.
3.- Creo que no hay m.âs que una clase de actores: los actores. Hay otra olase, 
que son los no actores. Creo que el actor, por naturaleza, aficidn, vooa- 
cidn y por condioiones es capaz de adaptarse a cualquier medio de expre- 
sidn; es cuestidn de a 'un invisible tornillo que tienen estos actores dar 
le media vueltecita a la derecha 0 media vueltecita a la izquierda; disrn^ 
nuir el gesto si se trata del oine, multipiicarlo se se trata del teatro,
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es decir, es ’una adaptacidn pfevia eue la sensibilidad del actor hace por 
si mismo y en cualquier caso tiene la ayuda del director. En T/ y teatro 
no se puede encanar al pûblico, por lo tanto, el que no es actor se nota.
4«- Los realizadores en TV elegimos a los actores; damos nuestro propio repar
to. Lo que pasa es que a veces no estâ disponible algûn actor; para solu- 
cionar esto lo que hacemos es someter el reparto poniendo très intérpre­
tes en cada papel por un orden.
5.- A la hora de trabajar, no. Normalmente se conoce a los intérpretes elegi- 
dos. 3e sabe c6mo son; su técnica, sus defectos y virtudes; entonces, no 
se puede decir que haya improvisacidn; hay un trabajo que implica el con£ 
cimiento de ese intérprete y el lugar en donde se le ha colocado en el 
reparto presuponiendo que ahl va a dar el mâximo rendixiento.
6.-(No se hizo).
7.- "Ana 3olena" o "Juana La Loca", de la serie de "Mujeres insdlitas". Otra
obra es "Llama a un inspector", de Prisley.
a.- La verdad fisica del personaje. Creo que la verdad fisica opera en un sen 
tido de economizar la dificultad de convencer al espectador; asl, el actor 
se instala ya sobre un convencimiento del espectador. No creo que el fls£ 
co lo sea todo y tengo una gran admiracidn también por la profesionalidad, 
por el oficio de los actores, es decir,- por su honestidad interpretativa.
?.- No creo que se siga ningûn método de esos métodos famosos que circulan 
hoy por el mundo; yo, personalmente, no creo que ninguno de mis compane- 
ros siga un método determinado; trabajan segûn su modo de ver y su modo 
de sentir propio y no creo que nadie aplique asl elGrotowski o el Stanis? 
lavski 0..., no creo.
Z Z 2 .
c.-
1«- 31, es lôgico que lo conozca. 3i no estâ familiarizado con él puede sor 
prenderle toda esta Tecânica desplegada frente a él, todo este juego de 
câmaras que se encienden y se apagan, de jirafas que se deslizan; todo es  
to puede distraerle y quitarle la concentracidn.
2.- Influye mucho. 3i en una grabacidn una câmara, por ejempc, falla y esta 
câmara, por razones de tiempo o porque la câmara que estâ en réserva en 
ese memento puede estar averiada, claro, estoy yéndome a casos un poco ex 
tremos, en fin, no se puede cambiar y se sigue aie1ante esperando que no 
falle si, efectivamente, falla très o cuatro momentos de interpretacidn 
onda, de momentos diffciles y el actor se ve ccrtadc por una averla mecâ- 
nica, no cabe duda que el'trabajo sale perjudicado; la frescura inicial, 
la ilusidn primera de representacidn, pues, se ve xachacada por estas in- 
terrupcior.es.
3.- 31. Quizâs ahora tienden a ser menores cada vez. 3cn inevitables por una 
razdn: no ensayamos sobre el decorado de la grabacidn; ahl estâ una de 
las bat al las mâximas que se plantean les realizadores diaria.me.nte. Noso-
tros enfrentamos a los actores el primer dla ccn -un decorado absolutamen­
te r.uevo después de haber ensayado en ’una sala generalmente .muy pequena 
para permitimos hacer los movi.T.ientos en toda su extensidn. Zsto que di­
go para los actores se amplla a los câmaras, operadores de sonido, jirafi_s 
tas, etc. Por tanto, como todos chocamos con un ambiente absolutamente nue 
vo tenemos que habituarnos a él y no se puede evitar q^e s'urjan 'una serie 
de imponderables.
4.- Seneralmente para el género q'ue mâs h an hecho que es la comedia normal. 
Palta ejercicio de interpretacidn de los grandes clâsicos universales. ?_e
ro la capacidad del actor espanol es muy grande; es de donacidn fisica.
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de vivâcidad y de reflejos râoidos; es uno de los actores xâs importantes 
del mundo. Creo eue el actor espanol tiene unas condioiones bâsicas géné­
rales.
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A.-
1.- No existe una diferencia fundamental en la direecidn de actores en uno u 
otro medio. En todo caso si se podrla hablar de la interpretacidn en tea­
tro, por un lado, y de la interpretacidn en cine y televisidn por otro.
No hay que tener una formacidn especial.
2.- En mi caso particular, desde luego, yo siempre hablo con los actores mu- 
chlsimo antes de empezar a rodar o a grabar un programs; los actores cuan 
do empiezan en su trabajo saben todo lo que yo quiero sobre ese programs. 
No se puede generalizar.
3.- Televisidn Espanola no interviens. El realizador puede hablar mâs o menos 
con ellos segûn le interese.
4.- 31. No creo que esa buena interpretacidn del actcr con un mal director
sirva para la obra; seri un trabajo totalmente aislado.
).- 31. Actores que f’uncionan mal, en general, pueden funcionar bien con un 
director porque éste entiende por donde puede ir el actor. 5i el actcr es 
un negado absolute lo veo muy diflcil.
6.- No. En primer lugar, no considero acertada la actual r/E, en general. Es­
tâ en el peor momento de su historia. Pienso que el video es un sistema 
muy bueno, porque se adapta muy bien a programas informativos, musicales 
en directe, etc., etc., pero creo que el sistema de trabajo del video es 
bestante malo para programas con actores porque no hay el suficiente tiem
po de reflexidn y, adeaâs, porque es una mezcla de teatro y cine que no
tiene una entidad propia. Algunos realizadores, por su incompetencia, es- 
cogen unos repartos descabellados y, entonces, los actores, normalmente, 
no cuadran en los personajes, no son actores buenos, sin generalizar esto
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que digo; se produce esa falta de quimica entre los actores, es decir, 'ao 
tores que pueden dar muy bien su personaje pero que el actor de al lado 
no estâ dando bien el suyo; esto va en contra de la interpretacidn del a.c 
tor.
7.- Unos si, otros no. Creo que hay muy buenos directores de actores en Espa­
na. El problema base en la direccidn de actores estâ en el momento que 
eliges al actor; para ello, conocer muy bien al actor. Los directores, 
tanto de cine como de televisidn, van muy poco al teatro y ver. muy pooa 
televisidn y, entonces, ven muy poco actor.
3.-
1.- No. He hecho de actor en alg-unaa ocasior.es.
2.- 31. Los actores no sdlo tienen que conocer el quidn sino saberselo muy 
bien antes de la grabacidn, sobre todo si es 'una grabacidn en video, por­
que los actores tienen que haber memorizado perfectamente el texto; éste 
es un problema que tiene el video, que a lo mejor se hace de un dla para 
otro y entonces se contrats a actores cuyo mayor mérito es que tienen 
muy buena memoria pero no que son muy buenos actores; algunos tienen muy 
buena memoria y son muy buenos actores.
Los actores tienen que entender muy bien lo que quiero transmitir. 
.Ademâs, hay xuchlsimas cosas que ellos pueden aportar y que a ml no se me 
haya ocurrido. La labor debe ser colectiva, que las personas que trabajan 
sepan lo que hacen y estén de acuerdo, mlnimamente, con lo que hacen; aun 
que haya un criterio ’inico o mente coordinadora que es la del director.
3.- Me da igual. Lo que quiero es un buen actor.
4.- Elijo a los actores.
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5«- S I, mucho. Dejo , también, que los actores improvisen mucho sobre e l tez to  
p rees tab lec id o .
6«- "SI rey  monje" (de "SI Jug la r de la  H eina"). Con cada ac to r trab a jo  d is t in  
to  porque para ml e l ac to r es una persona y, entonces, igua l que me tr a to  
de manera d is t in ta  con mis amigos, f amil i a ,  e t c . ,  me m anifiesto  de manera 
d is t in ta  con cada ac to r; cada uno me pide un tip o  de re lac id n  d is t in ta  y 
un tip o  de trab a jo  d is t in to .
8 . -  51 f is ic o  del a c to r . 51 f ls ic o  supone también su mansra de s e r .  Nunca p ien 
so en un f ls ic o  separado de la  calidad  del a c to r . A veces, la  manera de 
ser de una persons (e l  ac to r) no tien e  naia cue ver con la  del personaje 
pero entiendo que e l f ls ic o  del ac to r puede se r un signo por e l cual e l  , 
espectador entienda c6mo es e l personaje.
9>- Creo que ninguno e s tâ  en boga. Desde luego, en TI ho me parece que se usen 
muchos métodos, aparté  de que e l método mâs en boga pienso que es e l Sta­
n is la v sk i en general, en te a tro  sobre todo. Yo no soy co n tra rio  a los mé­
todos pero creo que hay que adoptar una postura mâs a b ie r ta  que e l c e n ir -  
se estric tam en te  a un método. Luego, hay o tro  método que se e s t i l a  en a l ­
gunos rea lizad o res  de T I, que es e l del g r i to ; e l de pegar muchos g rito s  
por e l  in terfono  y llam arles de todo a  los ac to res . Ki método podrla se r: 
conocer muy bien a lo s ac to res; se r amigo de e llo s ; conseguir que se cree 
un elim a agradable en e l rodaje y que todos conzcan bien lo que quiero de 




1.- 31. Quarto T.âs conozca el xedio estari mis cdmodo.
2.- y.uchisimo. En todos los sentidos. 1* 3i hay una organizacidn del trabajo 
mala el actor esti siempre incdmodo y no estâ nunca bien; no hay manera 
de que dé de si. 2< Las tensiones influyen mucho. 3* Guando el actor no 
tiene confianza en el director se créa un clima muy malo.
3.- Depende, influye mucho la suerte, influyen mucho las personas, influye un 
personaje fundamental que es el jefe de produccidn; cuando hay un buen j£ 
fe de produccidn que organisa bien, etc., se nota; su labor, influye mu- 
chlsimo. Depende mucho del clima que se cree en rodaje. Parece ser que t£ 
do el mundo estâ de acuerdo en que el director interviene de una forma 
fundamental en la creacidn de un clima cordial y agradable para el .traba­
jo. Yo, como vea que en un rodaje haya tensiones, que uno estâ enfadado, 
etc., me desmoralizo absolutamente.
4.- La comedia. No sé por qué.
Veo actores que fallan en otros campos y que en comedia van muy bien; 
incluso actores que insospechadamente han hecho toda su vida peliculas o 
program as de carâcter dramâtico y de prcnto alg’uie.n le da un papel de co­
media y estân brillantisimos.
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1.- Deberîa haler una oreparacién tanto para cine coxa para TI, que séria la 
misma, para el trabajo con el actor. La mayoria de los directcres que tr£ 
bajaxos en Espana no héros recibido una formacidn sobre direccidn de acto^ 
res. En la escuela de cine yo no he aprendido a dirigir actcres. El dire£ 
ter deteria haber sido actor. Se aprende de los actores pero no se puede 
poner eso en la obra que haces sino que lo pondris en la siguiente.
2.- En T.rE no existe posibilidad de diâlogo tal coxo estâ el sister.a de prcduç 
cidn actualxente. En prixer lugar, no hay sala de ensayo de iguales dixer: 
siones al espacio que utilizarâs en el platd. En se.gundo lugar, te dicen 
que tienes que expezar a ensayar, ccxo xucho, dies dîas antes de que va- 
yas a grabar; en diez dias no se puede establecer -un trabajo serio con el 
actor. ?or esto, los teatros en televisidn estân basados en el "busto par­
lante" ; no hay 'una interpretacidn. A veces se consig'uen ccsitas que son
al go mis que el "busto parlante". En la elecoidn del reparto oon.go ’un cin 
cuenta por ciento del rendixiento que le vaya a sacar a la obra; en el 
trabajo de xesa pongo otro 25u* cuando llego al platd doy el dltixo toque.
3.- No tenemos tiempo de nada; por eso salen los desastres que salen. Nunca 
me he quedado contenta con lo que he hecho en este sentido porque habia c£ 
sas que se^dlan hacer pero que no habia tiempo para ello.
4.-Si. ?or ejexplo: Conchita Velasco es una buena actriz y no siempre ha tra? 
bajado con buenos realizadores. Sin embargo, en todas sus peliculas yo he 
visto algo muy bueno y es que ella trasciende la pantalla por al .go de fu£ 
go que lleva dentro; los actores as£ tienen una capacidad innata, tienen 
un talento esoecial. Hitchcock ha hablado de lo eue âl 11axa la "quixica
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del reparto": el q:e un actor y ana actriz funcionen para que el especta­
dor inr.ediatamente entienda cue acuellos personajes se puedan amar o no 
se puedan amar, se puedan odiar o no se puedan odiar.
5.- No, aunque se pueden hacer mejoras. 3i un actor es malo no lo puede disi- 
mular y si un realizador es malo tampoco lo  puede disimilar.
6.- No. En estos momentos, no. Ha habido casos, en un momento determinado, c£ 
mo el de Claudio Guerin.
7 .- Estâ por descubrir porque no tenemos preparacidn ni posibilidades. Es que 
no es sdlo que no tengaxos preparacidn sino que tampoco se nos dan gran­
des oportunidades para demostrarlo y los que tienen esas oportunidades 
desgraciadamente no tienen la preparacidn y no dan ’un rendixiento... El 
caso de Berlanga es un caso muy especial y cue esti basado en una especie 
de intuicidn muy poderosa para la eleccidn del tipo justo en el papel ju£ 
to. Trabajcs de direccidn de actores me ha interesado también el de Chiva 
rri en "A un dios desconocido"5 y, si quieres, nadie mis.
3 .-
1 .  — . ’o .
2.- 31. Tienen necesariamente que conocerlo porque, en principio, tienen que 
aprenderse la letra. El proceso es: trabajo de mesa, desentranamiento de 
los tertos, aprendizaje de la letra y, después, lo que quieras.
3.- Depende mucho de lo que quieras hacer. "A priori" me daria igual con tal 
de que tenga lo que voy buscando para cada caso. No existe una regia.
4.- Les elijo.
p.- 31. La ixprcvisacidn es la base de toda nuestra actuacidn en este pais; 
vital, sentimental, politics y profesionalxente.
ZltO
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6 . -  31. Porque siempre trab a jo  con -un contado niimero de actores que e s t in  en 
la  misma onda que yo, que creen que se r acto r no es se r una miquina sino 
algo c rea tiv o , soc ia l y p o l i t ic o . El h is tricn ism o hasta  c ie r to  punto e s t i  
bien  pero no es la  base, a mi ju ic io , de lo que tien e  que ser la  interpre_ 
ta c i in .
7 . - No se , "El camino", q u iz is . En "El camino" habia actores profesionales y 
ac to res que no lo eran . A ml lo que me gusta es que un ac tc r no se ponga 
trascenden te ; tampoco me gusta que c r itiq u e  su personaje.
5 . -  Primero, por e l f l s ic o .  También cuenta la  preparacidn del ac tc r y la  caH  
dad.
9. -  No lo hay. En mi caso lo que busco es que todos tengan muy c laro  lo que 
vamos a hacer y que todos vayan a una para que no ocurra lo que pasa en 
TV; que cada ac to r e s t i  haciendo su juego por su cuenta dando como re s u l-  
tado unos desconciertos monumentales.
C .-
1 .-  31. Hay unas cosas de técn ica  prim aria que las  tienen  que saber.
2 . -  3 i una cosa sa le  mal repercu te  en todos. En TI se t r a t a  de un trab a jo  en 
equ i00 y desde e l  primero h as ta  e l liltimo e s tin  cumpliendo su funcidn; 
cuando alg'uien f a l l a  se ve y se nota; asl como cuando la s  cosas h an ido 
con un desconcierto  muy grande se nota; todo lo malo se nota y lo bueno 
también; cuando tû  ves que a l l l  la  gente ha coneotadc aquello te  lo 
transm iten . Como cada uno no cumpla su funcidn, desde e l primero h as ta  e l 
û ltim o, muy malo.
3.- 31.
4 . -  No sé . Xe parece que no hay género e sp ec ia l. Creo que, en p rin c ip io , como
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m ate ria l, son buenos en general; lo que pasa es que se tr a b a ja  mal en Es­
pana, con poco tiempo y con mucha im provisaciôn. .As£ no se pueden hacer 
trab a jo s  se r io s , son trab a jo s  efîmeros casi todos.
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1 .-  Ko hace f a l ta  ninguna preparacidn e sp ec ia l. Ko veo excesiva d ife ren c ia  en 
d i r ig i r  a 'an ac to r en rad io , TV, cine, te a tro ;  yo los he d irig id o  en esos 
cuatro medios y evidentexente hay que adap tarlos a l propio lenz’aaje del 
medio pero no hay excesiva d ife ren c ia  de un xedio a o tro . El ac to r lim ita  
do a un sdlo medio de expresidn q u iz i no s é r ia  muy ac to r.
2 .-  Ko lo hay. La razdn es e l  sistem a de trab a jo  de TV; la  premura de tiempo 
es enorxe. Entre que recibim os e l  programs, lo planteamos, lo preparamos, 
lo ensayamos y grabamos hay poco tiempo. Por e s to , c u iz is , siempre, los 
rea lizad o res  recurrim os a un abanico de actores que ya conocexos.
2 .-  Ki lo uno ni lo o tro . En re a lid a d , entre que recibes la  obra, la  puedes 
en treg ar a l ac to r y la  grabacidn hay poquîsixo tiempo; puede lle g a r  a 'una 
senana, quince d la s , una cosa a s l .  Dentro de este  tiempo tü  lo puedes o r-  
denar a tu  g-usto. Los ensayos, ac tua lxen te , sen muy pocos en rea lid ad ; ca 
s i  simplemente son de le c tu ra  de g-uiones, de repaso de ruiones, unos ensa 
yos m em orlsticos, d e rla  yo; simplemente para que la  le t r a  se quede.
4 . -  31. Evidentexente, podri e s ta r  lim itada , merxada, podri incluso  no quedar 
suficientem ente plasmada pero no creo que un d irec to r pueda entorpecer 
una in te rp re ta c id n , a no se r  que vaya con mala fe .
p .-  Ko. En cuestidn  de in te rp re ta c id n  sdlo creo en la  sinceridad  del ac to r.
Me in te re sa  del ac to r que sea capaz de conectar consigo mismo, que, a t r a  
vés del guidn, saque a f lo te  sus propias experiencias . Partiendo de e sto , 
es Idgico que responds a s l a la s  pre juntas cuatro y cinco.
6. -  Ko, en general. Creo que es por fa l t a  de tiempo de pLanteamientos r i  ~uro- 
303 de tra b a jo . Creo q'ue en te le v is id n  la  in d u str ie , la  xiquina es t a n . . .
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qué lleg a  'un momento que te  ap risiona  y hay-que remar para adelante y ya 
pasas por encixa de todo.
7 . -  No sé . La in te rp re tac id n  es; re a liz ad o r mis a c to r . Yo, en p rin c ip io , creo 
que e l ac to r es un hombre que e s tâ  a l l l ,  que se debe expresar é l ,  que tam 
poco cor.viene, excesivamente, in f lu i r  sobre é l y determ inarlo; yo, por 
ejemplo, jar.âs leo una so la  frase  del guidn para no d e ja r le  maroado nada. 
Le doy alg'una indicacidn a l ac to r y me da igua l cdr.o lo haga, creo que es 
é l  quien debe buscarlo  y conectarlo  consigo mismo; por eso in s is to  mucho 
en las inceridad  del propio a c to r . 51 ac to r es una pieza que e s tâ  a l l l ,  
que in ten to  o rie n ta r lo  para e l f in  co lec tivo  pero machacar mucho trab a jo  
con e l a c to r , ne.
3 .-
1 . -  No. Aunque a veces hago -algunos papeies, pero no me considero a c to r .
2 . -  31. Hay que aprenderse e l guidn de memoria; suelen saberlo , como mlnimo
una sémana an tes.
3 .-  Me da ig u a l. Me in te re sa  mucho e l f ls ic o  del ac to r y que sea sincero .
4 . -  Los elegimos. 3e présen ta  una te rn a  de ac to res  por papel.
5 . -  3 Î. 5s 'un acto v i t a l  para m.I, al go necesario . No sé cdmo lo va a hacer
e l  acto r h as ta  que lle g a  e l  momento en que lo veo actuar; entonces es 
cuando veo qué puedo d e c ir le  para su in te rp re ta c id n .
6 . -  Creo que s i .
7 . -  "Les er.anos", " f in  de p a rtid a " , "Aloma", "51 Il'uml d 'o r"g  "Salomé".
5 .-  F ls ico  y sinceridad .
9 Ko creo que haya 'un método linico; e s tâ  en funcidn de cada d ire c to r . 51 
trab a jo  u ltra râp id o  en T/5 prohibe cualqu ier método.
2UW
1 .-  31. En funci6n -’a la  p lan ifisao ién , escenario , e t c . ,  se 'd e te rx in a  su ir.- 
te rp re ta c id n . En rea lid ad , a los ac to res q.ae no conocen e l r.edio se les 
nota en su in te rp re tac id n .
2 . -  Influyen T.ucho. En un medio co lec tiv o , cotn»T/, hay que contar con deficien  
c ia s  técn icas  y de personas cue contro lan  los ele.r.entos tdcn icos. Los ac­
to res  tien en  que re p e t i r ,  a veces, h a s ta  la  saciedad per fa l lo s  técn icos.
3 .-  En la s  condiciones ac tu a le s , son re la tiv a c e n te  frecuen tes.
4 . -  Para aquello que conecta con nuestra  rea lid ad , ccn nuestra  cro tler.â tica?
.
lo que pasa es que, per razones obvias, no ha pcdido expresar durante 40 
anos esa  problem àtica.
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1 .-  3e n e c e s ita  una oreparacidr. o por lo menos una a c ti tu d  fren te  a l medio.
2 .-  Para ml es su f io ien te  e l diàlogo que hay. TV, como empresa, te  condicio- 
na en los dfas de grabacidn no en los d ias de ensayo.
3 .-  El re a liz a d o r dedica e l tiempo que considéra oportuno a la  d ireccidh  de 
ac to res s i por d ireccidn de acto res entendemos todo e l tiempo previo a la  
grabacidn en e l que se d iscu te , se hab la  del e s t i l o ,  se marcan los o b je t^  
vos que se quieren conseg-uir, e tc .
4 . -  Î'O lo sé , supongo que depends de los casos. Pienso que s i .  Jn buen acto r 
s i  incorpora un personaje y realmente é l apcrta  muchas cosas,auncue e l  re^  
a lizad o r sea m ediocre,puede hacer una buena in te rp re ta c id n .
p . -  3 i .  El primer paso de la  d ireccidn  de ac to res , para mi, es la  e leccidn de 
los ac to res ; entonces, s i  ese re a liz a d o r  ha elegido a l ac to r se râ  por a l -  
guna raadn, le  habrâ v is to  unas p o sib ilidades que é l n eces ita  para e l pro_ 
ducto que quiere conseguir; entonces, s i  es capaz de sacarle  a l actor 
esas po sib ilid ad es que ha in tu ido  y sabe u t i l i z a r lo ,  Idgicamente, puede 
conseg-uir un buen producto.
6 . -  N'o. Me parece que a todos nosotros nos es muy f â c i l  caer en la  in e rc ia  y 
en los td p icos, en la  in te rp re tac id n ; es d ec ir , en V! yc veo muy pccas i_n 
te rp re tac io n es  en las que haya espontaneidad y sinceridad ; nos réfugiâmes 
mucho en los tdp icos, en lo f i c i l  de los tru co s , en unos esquemas profe- 
s io n a les  que pueden ser v ilid o s  en unos momentos determinados pero que no 
responden a lo que a mi me g u sta ria  y que creo debe se r la  in te rp re tac id n  
en TV en los prcgram.as dram iticos.
7 . -  :.'o lo sé; ten  en cuenta lo que te  ne contestado an tes . Yo r.o sé s i estàn
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caoacitados o no porque no me voy a poner a juzgar ni a los demis n i . . .  
no sé s i  me voy a juzgar a mi misma, no sé s i tengo su fio ien te  p e rsp ec ti-  
va; lo que s i  d i r ia  es que no me gusta t a l  como e s t i  llevada la  ac tua l dû 
reccidn de ac to res en TV.
3 .-
1 .-  No. Y ademâs no creo cue tenga nada que v er.
2 .-  3 i porque se lo tien en  que aprender y porcue en los ensayos, antes de la
grabacidn, hacemos a n i l i s i s  sobre ese guidn para marcarnos los oc je tivos 
del programa, e tc .
3 . -  La procedencia no me im porta. Me importa la  personalidad del a c tc r , sus 
facu ltades , su c rea tiv id ad  e imaginacidn.
4 . -  Los e l i jo .  Y considero cue en la  eleccidn  e s t i  e l fundamento b is ico  de la  
d ireccidn de ac to res; e l paso v i t a l .
5 .-  S i, improvise mucho porque e l trab a jo  que yo hago considero que es un co­
le c tiv o . Tengo que im provisar puesto que lo que en un momento îeterminado 
me da un ac to r me sugiere muchas veces i r  mucho mis a l i i  de lo que yo ha-
b ia  p rev isto  en un p rin c ip le ; es d e c ir , siempre estoy a b ie r ta  a todas la s
sugerencias; s i  algdn método tengo es e l de la  im prcvisacidn. Me gusta in  
corporar todo lo que en aquel momento hay en e l contexte.
c . -  3i pero hay que ten e r en cuenta que yo, al hacer ’on re p a r te , tengo en cuen 
t a  a personas que tien en  puntos de v is ta  parecidos a los mios sobre e l  t r a  
bajo a e fe c tu a r . A los ac to res con los que trabajo  les  gusta la  improvisa
cidn y forma parte  de su método.
7 .-  A mi me parece cue todos. In  TV lo que importa es el i t in e r a r io  p ro fes io -
nal no un programa determinado, dado los numerosos crogramas cue se hacen.
2 * ?
( 3 . - )
Los re a liz a d c re s  de dram iticos en Barcelona hacemos un programa cada mes 
de aqul que yo no a i s la r l a  ninguno, te n d r îa  que se r e l  i t in e r a r io  p ro fe- 
s io n a l.
0 . -  Zn primer lugar, que sean acto res que tengan los mismos puntos de v is ta  o 
parecidos sobre e l tra b a jo . Por o tra  p a rte , me importa la  c rea tiv id ad , la  
imaginacidn y la  capacidad de expresidn naturalm ente; tambiën me importa 
mucho la  s in ce rid ad ,es  un rasgo b is ico  que pido a los ac to res .
9 . -  No hay un método determinado. Yo creo en los métodos pero en lo que mis 
creo es en los re su ltad o s ; entonces, depende del momento, depende del pr£ 
grama, depende del tema, depende de los actores y depende de los o b je t i -  
vos.
1 .-  Es p re fe r ib le  que lo conozca b ien porque en la  medida que conozca e l  me­
dio s e r i  m.is capaz de apo rta r mayor es coseis; de todas maneras, yo me ve- 
r î a  con capacidad para tr a b a ja r  con -un acto r que no conociera e l  medio y 
para que a trav és de una grabacidn ya lo conociera lo s'u fic ien te  como pa­
r a  t r a b a ja r .
2 . -  Los que tienen  mucha experiencia  no puesto que se han adaptado a l medio y 
conocen sus condicionam ientos. Un ac to r que empiece a tra b a ja r  en TV qu i- 
z is  s i  porque e l ac to r es una persona que e s t i  muy se n s ib iliz a à a  en e l  mo. 
raento de t r a b a ja r .  De todas maneras, los acto res que normalmente traba jan  
en TV consiguen hacer abstraccidn  de todos los proclemas de alrededor; e£ 
to  es 'una de la s  cualidades que a ml me admira mucho en los ac to res .
3 .-  SI. Pero es Idsùco porque TV es un medio muy complejo en e l que se suman 
muchas aportaciones de d is t in ta s  personas. Por esto  no se les pueden l i a -
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mar f a l lo s  porque es algo con lo que hay que contar dada la  complejidad 
del medio.
4 . -  No lo sé . A rrt lo que me gusta mis de lo que hacemos en TV son los t r a t i -  
mientos desde e l  punto de v is ta  psico lôg ico ; los a n i l i s is  en profundidai 
de lo s  personajes. îu iz is ,  o tro  te  d i r la  la  fa rsa .
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(H ealizadores de TV)
A .- R2PL2XI0N2S CEM3ALSS 30BB3 LA DIHSCCION DE ACTORES.
1 .-  ^Para d i r ig i r  ac to res en TV es necesario  ten e r una preparacidn especia l
0 es su f ic ie n te  con haber d ir ig id o  ac to res en cine o te a tro ?
NO ES NSCESARIA PHEPAHACION ESPECIAL- Abad, V ergel, Tena, L e ite , Scbaff. 
SI ES NECSSARlA- Amalio, Chic, .Molina, V ila re t.
2 . -  ^Zn TVE hay su f ic ie n te  diâlogo en tre  re a liz a d o r y ac to r antes de la  gra
bacidn? -  En caso negative d iga por qu i.
a) NO- Abad, V ergel, Tena, Scbaff, Amalio, Chic, K olina.
S I- V ila re t.
NO LO SE- L e ite .
b) PALTA DE TIEKPO- Amalio, Chic, V ergel, .Molina, Schaff.
TVE ES C.AOTICA- Abad.
3 .-  6^1 rea liz ad o r dedica a la  d ireccidn  de ac to res todo e l  tiempo que con 
s id é ra  oportuno o e l tiempo se lo in d ica  TVE? -  ^Se lo  amplla o r e s t r in
«e?
TVE NO IltDICA EL TIEMPO- Abad, Amalio, Chic, Tena, L e ite , Kolina,
Schaff, V ila re t.
TVE RE3TRINGE- V ergel.
4 . -  A Un buen ac to r puede hacer una in te rp re ta c id n  buena con un rea lizad o r 
que no lo es?
31- Chic, V ergel, Tena, L e ite , Molina, Schaff, V ila re t.
NO- Abad.
NO LO SE- Amalio.
5 .-  iUn buen re a liz a d o r puede ccnseguir una in te rp re ta c id n  buena de un ac­
to r  que *no lo  es?
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NO- Abad, Chic, Molina, Schaff.
S I- Tena, L e ite , V ila re t.
3ASTA CIERTO PUNTO S3 P0SI3LE- Amalio.
6 . -  ^Considéra acertada la  d ireccidn  de ac to res en la  ac tua l TVE?
NO- V ergel, L e ite , Molina, Schaff, V ila re t .
NO LO SE- Abad, Tena.
NO PUZ30 CONTESTAS- Amalio.
DISCUTI3LS- Chic.
T .-  (.Los rea lizad o res espanoles, en genera l, estAn capacitados para la  d i­
recc idn  de actores?
S I- Abad, Amalio, Chic, Tena.
NO LO SE- L eite , Molina, Schaff, V ila re t.
NO- Vergel.
3 . -  EL REALIZADOR SSPANOL DE TV EN SU TRABAJO CON LOS ACTORES.
1 .-  ô^a sido  actor?
NO- Abad, Amalio, V ergel, Tena, L e ite , Molina, Schaff, V ila re t.
S I- Chic.
N ota.— Consultar la s  respuestas no resumidas.
2 .-  ^Conocen sus acto res e l guidn antes de la  grabacidn? ^Por qué?
a) S I- Abad, e tc .
b) PARA GRA3ACI0NSS EN VIDEO ES NECESARIO QUE EL ACTOR COIECA PRSVIA- 
KENTS EL TEXTO- Abad, e tc .
3 . -  i? p e fe r ir£ a  tr a b a ja r  con un ac to r procedente del c in e , te a tro  o qu i- 
z is  que no v in ie ra  de ninguno de e s to s  campos?
KE 3A IGUAL- Abad, Amalio, Tena, L e ite , Mclina, Schaff, V ila re t .
DEL TEATRO- V ergel.
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QUE PROVSNGA DEL CINE 0 TEATRO- Chic.
4 . -  ^Elige usted  los ac to res o le  son impuestos por TV?
LOS ELIJO- Abad, e tc . 
p . -  ^Im provisa respecte  a l a  d ireccidn  de ac to res de TV?
S I- Abad, Amalio, Chic, L eite , Molina, Schaff, V ila re t.
NO- V ergel, Tena.
6 . -  ^Los ac to res que trab a ja ro n  para u sted , en TV, aceptaron gustosamente 
la s  improvisaciones?
S I- Abad, Amalio, Tena, L eite , Molina, Schaff, V ila re t.
S I, CASI TODOS- Chic.
7 . -  programa suyo es e l  mis in d ica tiv e  de su forma de d i r ig i r  a los 
actores?
LAS NU3SS- Abad. (Tambiën la  s e r ie  de 13 programas sobre Chejov.)
NO PODRIA SLSGIR PORQUE CADA PHOGRAKA NECESITA UNA DIRECCION- Amalio. 
5L IDIOTA. ESTOY HA3LAND0 PE JSRU5AL3T Y E.AMLET- Chic.
LOS CICLOS DS CHEJOV- V ergel. (N o ta .- Ver resp u esta  no resum ida.)
ANA 30LENA. JUANA LA LOCA Y LLAIAA A UN INSPECTOR- Tena.
SL REY KONJE- L e ite .
EL CAMINO- Molina.
LOS SNAN03. PIN PE PARTIDA. .ALOMA. EL LLUMI D’OR Y SALOME- Schaff. 
TODOS- V ila re t.
8 . -  ^Si usted  puede e le g ir  e l  rep a rto , por quë c a ra c te r is t ic a s  se rige?  
ADECUACION FISICA- Amalio, Chic, Tena, L e ite , Molina, Schaff.
CUALIDAD ARTISTICA- Abad.
ACTORES QUE COKOZCO- V ergel.
QUE TENGA LOS KISKOS 0 PARECIDOS PUNTOS DS ’.'I3TA QUE YO SCSRE EL TRA­
BAJO- V ila re t .
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^Cuil es e l  método ted rico  més en boga para la  d ireccidn  de actores en 
TVE, s i  es que lo 'hay?
NO HAT- .Abad, e tc .
C .- ALGUNAS CCNSIDERACICNES SOBRE EL ACTOR ESPAÜOL DE TV.
1 .-  ^21 ac to r de TV n eces ita  eonocer e l  medio te lev is iv o ?
SI" Abad, e tc .
2 . -  AAMta qué punto in fluyen  en la  in te rp re ta c id n  de un actor los fa l lo s  
no imputables a él?
IN7UJYEN MUCHO" Abad, Chic, V ergel, Tena, L e ite , Molina, Schaff.
KO IN7LÜY2N- V ila re t.
lOUAL QUE PUEDEN ISFLUIH ES CINE 0 TEATRO- Amalio.
3 . -  A Son frecuentes los f a l lo s  no imputables a l ac to r durante la  labor de 
éste?
SON PSSGUEKTES- Abad, Amalio, Vergel, Tena, Molina, Schaff, V ila re t. 
DEPENDE- Chic, L e ite .
4 . -  tC u il es e l  género para e l  que se encuentran mis preparados nuestros 
actores? iPor qué?
a) TEATRO BURCUES- Abad, Chic, Tena.
NO LO SE- Molina, V ila re t.
TODOS LOS SENEROS- Amalio.
COXSDIA- L eite .
PARA LO QUE CONECTA CON NUESTRA PR03LEMATICA- Schaff.
DRAMA Y XELODRAMA. Vergel.
b) POR CAUSA DE LOS ULTIMOS COARSNTA aT.OS- Abad, Chic, Tena, Schaff.
NO 33 POR QUE- Amalio, L e ite .
POE EL TEMPERA/ZNTO DS LOS ESPANOLES Y PORQUE ES EL MAS SZiCILLO-
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V erg el.
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I I .  5 . 1. Introduecidn
Normalmente, se podrla decir en la mayorfa de los casos, cuando se 
ha lefdo un litro 0 una revista sobre cine o cualquier otro medio audiovisual 
queda evidente que la alusidn a la direccidn de actores ha sido muy breve. 3i 
el libre 0 la revista dispone su materia en ferma de preguntas y respuestas, 
las que se refieren al trabajo con el actor son pocas y, las respuestas, casi 
siempre breves.
En lengua castellana no se escuentra ningln estudio amplio sobre el tr_a 
bajo de direccidn de actores en medios audiovisuales. 3i se tiene en cuenta 
que la mayor parte de esa bibliograffa es traduccidn de otros idiomas se pue­
de pensar que tampoco en el extranjero hay interds fuerte por mostrar en pro- 
f’undidad el trabajo de direccidn de actores. La causa de esta carencia no sa- 
bemos exactamente en ddnde radica; es curioso, sin embargo, que a pesar de es, 
ta ausencia notoria nunca falta la alusidn al trabajo con el actor en las en- 
trevistas mfnimamente sérias y en las biograffas 0 autobiograffas de directo- 
res de cine.
Asf pues, el material que se puede obtener sobre direccidn de actores 
en medios audiovisuales a partir de bibliograffa es escaso y aporta poco al 
conocimiento cientffico del tema. Por otra parte, no se puede ir a los libres 
intentando localizar a través del indice el material sobre direccidn de acto­
res; esta facilidad casi nunca se encontrari. Tampoco se puede ir con la in- 
tcncidn previa de ver tratado algo concrete sobre direccidn de actores. Lo ms 
jor, cuando se esti interesado en el tema, es leer todo el libre, u ojearlo, 
y encontrado cualquier tipo de material sobre el trabajo con el actor 0 sobre
«1 art* in t*rp r«t« tivo  r*eog*rle •& f ic h a s} d* e s t a  icantra, a lo  largo 1*1 
tia a p o , a* i r i  aew alande un a a ts r ia l  x ls  amplio sohr* aspoctoa coccrcto*- y  
divorsos d* la  d iroceidn d# a e to rss i con <1 a* podri afrontar d iverse* « stu -  
diea 0 sixpl*x*nt* informera* mejor aeerca d* e s ta  labor einem atogrdfica y  t#  
le v la iv a .
k p a rtir  de un m aterial sobre d irector**  e r tra n jero s , que t ie n e  la s  ea— 
r a e te r ls t ie a a  apuntadaa, y  de otro  m aterial eonaeguido por nuestra* e n trev is— 
ta s  a algunee d ireeterea  y rea lisa d o ree  espaSoles hexoa rea lisa d o  un ensayo, 
entre etroa p o s ib le s , a f in  de ofrecer  algunaa id e a s , a veces co n tra d ieto r ia a , 
l e  esas persenaa sobre su trabajo con e l  a e to r . Afortunadaaente lo s  puntos 
que se ban querido tocar en e s t*  enaayo parecen ser  lo s  xda importantes taat- 
b iéa  para l e s  entreviatadore* y  d irector**  ertran jeros ya que e l  m aterial que 
ofreeen en la  b ib lio g r a ffa  co n su ltada g ira  prin cip a lxen te  en to m e a esos pun 
t o s .
I I .  5* 2. La e lecc id n  d el actor
k cualquier d irec to r  que se  le  pregunte sobre quien ha e leg id o  a lo s  
actores de sua p e lleu la a  responderd que d l ,  a l  renoe respecto  a lo s  protago— 
nia tasÿ  con e l l o  e s td  indieando, de zanera i a p l lc i t a ,  la  importancia  d eetaca- 
b le  que da a l  trabajo con lo s  a c to res . Le e le cc id n  de a ctores no e s  ta r e s  e ia  
p ie ,  aunque la  contundsneia de l a  afirm acidn d s l d irec to r  haga parecer lo  con 
trardo*. Zta primer lugam» ne ea f d e i l ,  pos&blesMate en muehos c a s e s ,  eneantrar  
lo s  æ te r e e  ada adeouado* eegdn la s  neceaidade# de lo s  personajes a in te rp re -  
tarp e s te  por variadom m otives une de lo s  cualea puede ser  que lo s  d ireeterea  
deaeemoea» e l  meroado de aotoreai e sto  es frecuente  porque le s  d irector**  
apeaa»vaa a l  te a tr o , lugar cdnedo para conocer a Ruy variadoa ir .térp retee , a 
veœe^poeo eonoeidoa y  s in  embargo con ta le n to . Considérâmes la  f a l t a  de aa i£
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■tencia a los teatros negativa porque partix.os de que el arte interpretativo 
e s 'invariable en su esencia en cine y teatro.
Al decir que para el director no es tarea simple encontrar a los acto­
res deseados no se tiene sdlo en cuenta la anhelada adecuacidn actor-persona- 
je sino que existen otras dificultades que tienen que ver con cuestiones eco- 
ndmioas, falta de disponibilidad de los actores, quizIs proyectos ya comenza- 
dos frente a los que el nuevo director no puede hacer caxbios de actores, pe- 
llculas de encargo, etc.
El director, sin duda, cuida la eleccidn de sus actores, pues de este 
primer paso va a depender en gran medida el producto de su trabajo global (o 
sea la pellcula) y su trabajo de direccidn de actores, en concreto, va a ver­
se influido por la acertada o equivocada eleccidn de los mismos.
Frente a esta responsabilidad se podrian ofrecer algunas normas vâlidas
para conseguir con ’un mfnimo riesgo el acierto en la eleccidn. ûin embargo,
como veremos a continuacidn, los directores no han establecido esas mormas c£
munes y por ello sig'uen caminos distintos en la eleccidn de los actores.
Las opiniones para la eleccidn son, pues, variadas; hecr.c palpable a ni, 
vel de cinematografîa mundial. Dreyer, por ejemplo, es partidario de elegir a 
aquellos actores que pueden dar el personaje (cfr. p.275); Kazan opina lo mis- 
mo, aunque ofrece algûn detalle al respecto al decir que la corriente princi­
pal del papel debe correr por las venas del actor (cfr. p.ZS<); tiene que 11e- 
var en algdn lugar recdndito al personaje. Kubrick y Pasolini tambiën estân 
en esta Ifnea. Pudovkin, que fue, ademis de director, actor y discipulo de Ku 
lechov (fundador del Laboratorio Experimental, Husia, anos veinte) opina de 
la misma manera y aporta en cierto modo una justificacidn para ello al decir 
que en cine, a diferencia del teatro, en donde la distanoiâ fisica entre ac­
tor y espectador es mayor, el personaje debe estar mucho mâs cerca del carâc-
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ter, del temperamento y del aspecto fîsico del actor, (cfr. p.293); otro di­
rector, cue ar.ade un punto de vista nuevo pero dentro de esta misma corriente, 
r/alsh, afirma eue estarfa dispuesto a adaptar el personaje al actor en el ca­
so de que ambos no coincidieran (cfr. p.3*1).
Junto a estes directores, y algunos otros de los recogidos en la tesis, 
que han tornado la postura indicada, los hay partidarios de seguir otros cami- 
nos. "ankiewicz los elegiria, en primer lugar, si son mup; buenos actores y 
ademis inteligentes (cfr. p.291); (con esta afirmacidn no niega que él pudie- 
ra tener en cuenta tambiën la proximidad entre el mundo interior del actor y 
el del personaje ). Los directores espanoles, en este caso hemos recogido s6- 
lo las opiniones de los realizadores de TV (cfr. p<25(), ofreeen una gama mis 
amplia de actitudes. El grupo mis numeroso se inclina por la adecuacidn fîsi- 
ca entre el actor y su personaje; el reste de estos realizadores ofrece varia 
dos md viles, seg-in cada cual, como; c alidad artistica del actor, actores que 
le son conocidos y actores con puntos de vista parecidos a los del realizador 
sobre el trabajo a llevar a cabo entre todos.
La inclinacidn por elegir a actores que tengan un mundo interior parec£ 
do àl que tiene el personaje nos parece interesante. El nivel de m.adurez h una 
na, de vivencias pasadas (mostradas de alguna manera en el rostro, en la ex- 
presidn personal general) es un bagaje digno de tenerse enfcuenta en la elec­
cidn; ahora bien, a esto tiene que unirse un talento interpretativo capaz de 
ofrecer adecuadamente es* mundo interior.
En la eleccidn de un actor para la pantalla es importante tambiën la 
adecuacidn ffsica; la ceroanla al espectador de cuanto ocurre en la pantalla 
haria evidente, por ejemplo, cualquier desfase notorio entre la edad real del 
actor y la del personaje encarnado; ademis, sin esa adecuacidn, se le estarla 
pidiendo al actor un esfuerzo suplementario al de su interpretacidn como tal.
2 S 4
es d ec ir  la  de e x ig ir le  un comportaxiento i.xçrcpio de é l  por carecer de esos  
anos de mis o de mer.os se gin e l  personaje.
Respecto a la adecuacidn fisica no es que busquemos -una exactitud en la 
edad u otras cualidades sino que, dada la anitidezw que ofrece el medio, des, 
confiâmes de la eficacia, en estos casos, del msuquillaje, vestuario, etc., pa 
ra suplantar estas carenoias.
I I .  3« 3* El actor orofesior.a l y e l  a ster  no oro fesio n a l
La p rofesionalid ad  no e s t i  con sid éra is  aqul como n iv e l de responsabi­
lid ad  con la  que e l  actor afror.ta su trabajo . ZI im bito a l que quiere r e fe r i£  
se aqul e l  sentido del término es a l del conocim iento p r ic t ic o  del arte inte% 
p r e ta tiv o , es d e c ir , -al concimiento p r ic t ic o  del o f ic io  de actor, prescindian  
do del origen de ese  conocim iento: c in e , te le v is io n ,  tea tro  o escuelas de ar­
te  dram itico.
Buscar colaboraciôn en sictores no p ro fe s io n a les , o s i  se quiere en no- 
-a c to r e s , es -un hecho que ocurre con c ie r ta  frecu en c ia . En e l neorrealism o (c£  
r r ien te  c in em atogrifica  aparecida en I t a l i a  en 1945) habla ’una intenciOn C l a ­
ra por a ie ja rse  de todo cuanto pudiera parecer ir r e a l  o que a .^ u^dara a l espec­
tador a s e n t ir lo  as£; por e sto  se buscaban ro stro s desconocidos, personas no 
acto res, con frecu en cia  in c lu so  para personajes p ro ta g o n istes . Habla, per an£ 
didura, una in tencid n  deliberada de afrontar, en muchas de la s  p e lîc u la s , un 
trabajo que se queria cpn calidad  a r t is t ic a .  Ruera del neorrealism o, actores 
no profesion a les y en personajes mis o menos im portantes han aparecido de vez 
en cuando en p e lîc u la s  con buena c alidad a r t is t ic a ;  en n iv e le s  in fe r io r e s  de 
calidad es m.'uy 2*ecuente e s te  hecho, aunque lo s  personajes la s  mis de la s  ve­
ces sean de lo s  llaxad os tradioionalm.ente secundarios; aqul entrarîan, por 
ejemplo, la s  ch icas que debido a l f i s i c o  o a la  popularidad adquirida por
cualquier concurso ie b e lleza  acceden al cine casi s in  preparacidn en in te r ­
p re tacidn , lo s Gantantes de moday e tc .
ALcs directores de cine o los realizadores de TV cuando pueden elegir a 
actores profesionales o no profesionales qué planteamientcs se hacen al res­
pecto, desde el punto de vista artlstico? En primer lugar, y sin que haya uni, 
forxidad, como en todo cuanto tiene que ver con la direccidn de actores para 
la pantalla, hay que indicar que se da ’una preferencia per la eleccidn de ac­
tores profesionales; y dentro de éstos se prefieren a los que no tienen dexa- 
siado acentuados sus modes teatrales de interpretar.
Entre los directores que optan claramente por el actor profesional se
encuentran, por ejemplo, Marchent (cfr. A. 2. p. 139), Olea (cfr, A. 2. ? . i H )
y Ribas (cfr. A. 2. p.^74); sus razones respectivas son; a) el convencimiento 
de que los no profesionales son muy diflciles de dirigir; b) siempre es mejor 
la experiencia} c) prefiere conocerlos previaxente (idgicamente para ello ha­
brâ de haber los visto antes en pantalla o sobre -un escenario).
Entre les demis directores, tanto extranjeros como espanoles, aunque la
prioridad vaya hacia les profesionales hay excusas de distintes tipos para, a 
veces, elegir a actores no profesionales. AsI ocurre con Eorm.an (cfr. p. 2 ??), 
alquien le gusta m.ezclar los profesionales y los que no lo son, siendo cons­
ciente de la mayor dificultad anadida que hay ai lograr un buen producto de 
los segundos; Kazan (cfr. p.29lf) coincide en esta dificultad aunque no la ex­
plicita en razones concretas afirmando sencillamente que lo que se puede ha­
cer con un aficionado es muy limitado; a pesar de esto cree que, a veoes y 
siempre que -uno esté dispuesto a afrontar la parte nepativa que conlleva, pu£ 
de valer la pena utilizar a un aficionado por sus cualidades o caracterlsti— 
cas determinadas para encarr.ar a un personaje.
Los realizadores espanoles de TV, partiendo de q-ue el actor debe ccno-
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cer el medio (cfr. C. 1. p.ZSl), a la hora de hacer un reparto se ir.cli.nan 
por cualquier tipo de procedencia en el actor profesional, a-unque algunos pre, 
fieren a los formados en el teatro, caso de Vergel, o a los forxados en tea­
tro o cine, caso de Chic.
Respecto a los actores no profesionales, entre los directores espanoles 
de cine, se encuentran distintas opiniones; no es que se prefiera sin mis al 
actor no profesional pero hay sixpatia hacia ellos cuando se dan deterxinadas 
condiciones; han xostrado esta sixpatia Arxinân (cfr. .A. 2. p. H 6 ), Grau (cfr. 
.1. 2. p. i s o ) y I. de la Iglesia (cfr. A. 2. p. 15?); para los dos lltixos la 
razdn es la posihilidad de frescura y naturalidad en estos actores no profe­
sionales, dado que no estân influidos aün por los medios.
Frente a la inclinacidn general por el actor profesional, al renos para 
papeles o personajes coxplejos, hay un direotcr que se niega a trabajar con 
actores profesionales; para este director, Bresson, la carencia de hititos es 
el xdvil de su eleccidn (cfr. p.2?l).
Respetando todas las posturas, Itiles cada 'una de ellas en deterxinadas 
condiciones, nosotros creemos que siempre es xejor elegir al actor profesio­
nal, prescindiendo del medio del que prove.nga, si el personaje a interpretar 
es coxplicado interiormente y su expresidn externa tiene que darse en varie- 
dad de xatices; esto es igualxente aplicable al cine y a la televisidn. 'Jn no 
actor que tenga que poner en pantalla su propio mundo interior, es decir que 
no tenga que interpretar a un personaje alejado de su propia realidad, supor.e 
para el director o realizador un riesgo menor; pero fuera de esto las dificul^ 
tades 0 riesgos auxentarian. Bn TV, en donde se exige la xexorizacidn de tex­
tes, a veces ar.plios, y la atencidn a très o cuatro clxaras, las dificultades 
quedar. évidentes para -un actor no profesional que, por supuesto, hatri de 
ofrecer una naturalidad, etc., en sys accior.es.
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II. 5. 4. La colaboracién director-actor
Toda pellcula es un producto fruto de la colaboraciér. de .muchas pers£ 
nas, como se sabe. La colaboraciôn alcanza los mayores niveles entre determi­
nadas personas del equipo pues de ellas dependen las aportaciones artlsticas 
mis notables de cara al espectador. Es de destacar, en consecuencia con esto, 
la relacidn laboral estrecha que deben mantener director y actor, iin embargo, 
como afirma Bardem, hubo épocas, que van pasando del todo, en donde el actor 
era mer.os-^reciado por los demis profesionales del medio; el trato que reci­
bla del director era casi de desprecic, utilizindolo ccmo ’un objetc, que no 
tiene ir.iciativa propia, del que no se espera ning-una aportacidn para la meio 
ra de la pellcula (cfr. A. 10 p.'io). esta lînea, o cercanos a ella, esta- 
rîan los directores que han sido considerados dictadores en su comportamiento 
con el actcr. Hoy dia las cosas van caxbiando y no sdlo porque al actcr se le 
escucha sino porque la calidad de trato y ccnsideracidn hacîa él ha cambiado. 
Actualmente casi todos los directores se inclinan hacia una colaboracidn con 
el actor, mis o menos ir.tensa se.gûn las divers as etapas per las que atraviesa 
la pelicula; todos los directores, como actitud, iefienden esta colaboraciôn, 
que es igualmente querida, o mis por los actores. Entre los directores y rea­
lizadores espanoles, pues, se busca, y si en Berlanga, salvando el buen trato 
hacia los actores, hay carencia de colaboraciôn ésta vier.e per su manera per­
sonal, pero nô dictatorial, de afrontar un trabajo cinematcgrifico en co.mdn; 
él aplica -un método que conlleva no dialogar previamente sobre lo que se va a 
hacer en el momento del rodaje (cfr. 3. 3 y 4 p. ^V5). Aparté de esto, Berlan 
ga piensa que se tiene que dar -una simpatia, inconsciente si se quiere, una 
especie de relaciôn espontinea de pareja de enamorados entre director y actcr, 
lo cual. de alguna manera, tiene que ver con -un estadc de relaciôn o colabor£ 
ciôn entre ambos.
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Ar.xinir. (cfr. A. 1C p. II?), Grau (cfr. A. 10 p. IÇZ), Clea (cfr. A. 10 
p. 165) y Picazo (cfr. A. 10 p. l7o) piensan en la posihilidad de una relaciôn 
T.uy profunda entre director-actor, " la desean. Picazo, por ejemplo, pone un 
medio a fin de cor.seguir la entrega del actor; ofrecerle confianza en si mis- 
m.o, no mostrar inquietud o male star ante lo que va haciendo. Clea propicia la 
colaboraciôn, ofreciendo posibilidades para ella; por ejemplo,.interroga a los 
actcres sobre su comodidad con el texto del guiôn, permitiendo cue éstos lo 
cambien siempre cue se respete la idea que se express en él y de cue se le ad 
vierta previamente. Godard también es partidario de ella (cfr. p.l?*). Siendo 
deseada la colaboraciôn no siempre ésta es buena, y cor supuesto la variedad 
en las formas es casi infinita. Dentro de la variedad indicada algo se puede 
destacar como muy frecuente; respeto por parte del director hacia el actor, 
preservindolo de los ataques de los demis componentes del rodaje, y darle co£ 
fianza en si mismo. Las argucias para conseguirio son variadas y posiblemente 
imprévisibles en sus formas. Ghaplin dice que ha loerado en concreto quitarle 
el nerviosismo al actor llevindoselo aparté y oonfiindole los propios proble- 
mas sobre la escena (cfr. p.273); Kazan ha utilizado algo seme jante pues se 
ganaba la confianza ce los actores no tratando de disimular lo que pensaba 
proteziendo su orgullo (cfr. p. 283); Renoir ayudaba a sus propios colaborado 
res a expresar su propia personalidad porque ccn ello lograba i.m.poner la suya 
(cfr. p.299). Otra tictica, bastante usada, es la de corregir en privado: Man 
kiesicz dice que al actcr hay que tratarle bien y aparté, cuando,hay algo que 
corregirle (cfr. p.292); Tourneur afirma que, en general, nunca hace reproches 
a un actor delante de otro (cfr.
Al margen de las distintas ticticas empleadas por los directores cree­
mos que hoy dîa hay un deseo oomdn y general de colaboraciôn y una actitud de 
respeto y aprecio de los directores hacia los actcres. Esto r.o quita que los
actores, muy diverses en cuanto a personalidad, terr.peraxento, etc., puedaa 
exigir, espllcita o impllcitamente, determinados comportamientos fuertes, in 
cluso a veces dictatoriales» , por parte del director. Admitido esto, lo 
que nunca rechazari el actor serâ la oportunidad de poder ofrecer sus puntos 
de vista sobre su propio trabajo de interpretacidn y tendrâ siempre el deseo 
de respeto y consideracidn a lo que estâ haciendo.
II. 5* 5* Ensayos con lo s  actores
31 proceso de ensayos, como medio para cue el actor domine su perso­
naje, podrfa abarcar un perfodo de tiempo muy largo: desde la eleccidn del 
actcr hasta que se graba su trabajo definitive en un piano o secuencia. Zn 
la prâctica el tiempo de ensayos queda limitado a un perlodo de ti expo mucho 
mâs corto; los motives normalmente tienen cue ver con el aspecto econdmico 
de la produccidn. Zn TV, por las caracteristicas del medio, es obligatorio 
posibilitar un tiempo de ensayos antes de ir a platd, aunque esto suponga el
pago a los actores por dichos ensayos. Zn sintesis, los factores eoondmicos
inciden en el trabajo con los actores y ponen de manifiesto la siguiente rea 
lidad de la que hafcla Lewis: "Con frecuencia me han preguntado por qué la in 
dustrla cinematogrâfica no ha producido mis talentos de la interpretacidn.
La respuesta es simple: A los jefea de la industrla no les interesa; viven 
en base a un producto que se hace al dIa. Zn la industrla hay un dicho tris­
te y verdadero: -iZs un buen film? -No, pero lo terminâmes el viernes." (cfr. 
p. 29C).
Las premuras de tiempo que presionan al director y al propio actor co- 
nocedor de la forma de trabajar en los medios audiovisuales va unida, ademâs, 
a otra dificultad en lo cue respecta a les ensayos: no poder ensayar, en mu- 
chos casos, con todos los elementos cue incluye el piano. Zsto es ’un gran
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proclama, por ejemplo, para Kubrick, pues esta ausencia quita eficacia al er: 
sayo. (cfr. p.28?).
3i, como antes se iijo, es cierto que TV dedica -un tiempo pagado para 
ensayos con actores, la realizacidn de los mismos se hace en una sala sin ob 
jetos reales o con algunos de dimensiones arbitrarias ouya finalidad es ser­
vir de referencia a los movim.ientos del actcr; estos ensayos tienen de posi- 
tivo la profundizacidn en el personaje, la memorizacidn de textes, y poco 
mâs. Zn cine la situacidn es mâs negativa aln ya que la dedicacidn a ensayos 
antes del rodaje, por ejemplo, dependeri del interés o disponibilidades de 
tiempo de directores y actores; en el momento del rodaje, sin embargo, los 
ensayos se llevan a cabo como alyo de lo que ya no se puede presoir.dir, aun­
que el director no estâ libre de determinadas presiones, a veces explicitas, 
por parte de produccidn.
La utilizacidn de algîn tipo de ensayo antes del rodaje y durante el 
mismo forma parte del quehacer cinematogrâfico o televisivo de todos los di- 
reotores y realizadores a los que se hace referencia en la tesis. Unos, como 
por ejemplo Arminân, dialogan mucho con los actcres antes del rodaje (cfr.B.lp. 
;»?); Ghivarri especifica al decir: "Me dedico dos noches a hablar con los 
protagonistas; luego, una vez empezado el rodaje, procuro hablar lo menos p£ 
sible." (cfr. 3. 3 ?./36); Bardem afirma que va creando la escena en total 
diâlogo con los actores (ofr. 3. 3 12.1) .
Dentro de la disponibilidad general a dedicar un tiempo de ensayo ccn 
los actores, antes del rodaje y en el momento del mismo (antes de la toma o 
de manera mâs o menos clara a través de la repeticidn de tomas), la forma de 
atacar esos ensa^/os es variada. Zxisten los directores que comienzan a tra­
bajar en el personaje de forma pareciia a como lo hace Olea: d-urante la fa 
se de preparacidn de la pellcula, un tiempo antes del rodaje, procuran salir
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con los actores para cor.ocerse xutuamente, incluso van a determinados lu ga­
res a la c'iscueda de elementos que enriquezcan el personaje. Ctros directo­
res hacen alusidn a técr.icas de aplicaoidn inmediata, y son mis frecuentes; 
destaca entre ellas, y no vier.e exoresada mis cientlficamente en los textes 
recogidos, la de. tener paciencia oon el actor; hay la certeza en détermina^ 
dos directores de que el actcr que tiene dentro lo que se busca aoaha por 
darlo. (Cfr. Dreyer, p.275, Kubrick, p. 28?. -an.g, p.2%6, Renoir, p. 2*9 y 
Rossen, ? . 3 o o . ) .
Respecto a lais técnicas de ensayo hay dos, claramente opuestas, que 
tienen sus partidarios y sus detractores; se trata de la interpretacidn o no 
del piano o secuencia por parte del director a fin de que el actor capte lo 
que se le quiere decir. Lang, por ejemplo, se opone: "Yo no quiero (como ha­
cen muchos) interpretar ante él y que después me imite, porque no deseo te­
ner veinte pequenos ?. Lang en la pantalla." (Gfr. p.288). Renoir se opone, 
sin mis explicaciones, a interpretar la escena para que la vea el actor. 3in 
embargo Nalsh (cfr. p.Jol) elige lo opuesto, entre estas dos técnicas indicé 
das.
Sin duda, creemos con Pudovkin (cfr. p.29?) que los ensayos crevios 
son muy importantes. El peligro de los ensayos, pues aunque en si sean posi­
tives 0 enriquecedores hay que saber utilizarlos, se da, por ejemplo, cuando 
esti ausente el diilogo entre director y actor; tanto si es el director el 
que quiere imponer sus puntos de vista sin contar con la opinidn pertinente 
del actor como si.es el actor el que fija determinados gestos, movimientos o 
elementos de caricter del personje por su propia cuenta, sin saber el pare­
cer del director sobre esta preparacién, nos pareoeri un camino peligroso.
II. 5* 6. El visionado diario del cocidn cor carte del actcr
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El actor ie los medios audiovisuales carece de un plblico oon el que 
estatlecer, al menos inconscientemente, un diâlogo tâcito comprobando la in- 
cidencia de su interpretacidn sobre él. Puede imaginarse su odblico future y 
a partir de aqul sentir estlmulos para su trabajo pero la respuesta de apro- 
bacidn o desaprobacidn, de atencidn o distraccidn, por parte del espectador 
le queda fuera de su apreher.aidn inmediata. Al gui en que hace las veces de 
espectador es el propio director y en él busca el actor la aprobacidn o desa 
probacidn de su trabajo. El aotcr, no obstante, tiene otra posibilidad de 
apreciar el acierto de su trabajo antes de acabar la pellcula: ver los 
rushes o copidn de trabajo a medida que el rodaje avanza. Pensâmes que el ac 
tor debe estar de parte de una uobediencia*' y confianza total en el direc­
tor, con el que libremente ha querido colaborar, por encima de su propio j'ui 
cio sobre la calidad de su trabajo apreciado en los rushes, e incluso de la 
satisfacidn o convencimiento Intimo en el momento de la interpretacidn de 
que ésta es acertada o equivocada; sin embargo, y dado que los directores, 
la mayorla al menos, no se oponen a que él pueda ejercer una autocritica so­
bre su propia interpretacidn a través de ese visionado, deberîa aprovechar • 
esta oportunidad y sacarle partido.
Los directores, como se ha indicado, no se oponen a la asistencia de 
los actores a los visionados diaries, incluso animan a los actores a que acu 
dan a la sala de proyeccidn; a la vez respetan a quienes no quieren ir. La 
duda o la negacidn a ir viens de parte de muchos actores que pierden confian 
za o sienten desânimo porque suelen verse peor de lo que ellos esperan o de­
sean; aunque posiblemente no tienen razdn para esta incomodidad, consideran- 
do objetivamente, es decir dentro del futuro conjunto que serâ la pelicula,el 
resultado de su trabajo en un piano o secuencia concreto. A veces, como dice 
Ribas respecto a la pelicula ya acaçada, los actores nunca se gustan salvo
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que les den un premio o que tengan una crltica r.aravillosa; creen, sigue Ri­
bas, que estaban llamados a mucho mis de lo que haui dado, mezclando cuestio­
nes (al margen del trabajo interprétative pero que influj.'en en el ânimo) co­
mo el hecho de verse bajos queriendo ser altos, gordos deseando ser flacos, 
etc. (Cfr. 3. p p.I?6 ). Posiblemente sean cada vez menos los que se dejen 
influir por este tipo de detalles, sobre todo tratândose de actores con cier 
ta experiencia en medios audiovisuales. la realidad, aun, muestra el rechazo 
de muchos actores a verse en rushes. Marchent, recordando tiempos pas ados, 
dice que antes estaba prohibido ver proyeccidn pero que él no lo impediria 
porque aiin desconoce en qué puede perjudicar realmente (cfr. 3. p p./8f ). 
Olea cree que existe una cierta norma, seguida per determinado tipo de dire£ 
tores, de que los actores no vayan a la proyeccidn del rodaje del dia ante­
rior; norma que él no simue sino que, al contrario, respetando la libertad 
de sus actores, hace kinoapié para que asistan a proyeccidn (ofr. 3. p p./C5). 
Igual de explicites, en c'uanto al deseo de que se vea proyeccidn, se muestraz 
Arminân y Bardera, respetando también la libre decisidn del actor.
En los textos recogidos sobre opiniones de directores extranjeros acer 
ca de la direccidn de actores esta cuestidn de la conveniencia o no del vi­
sionado de rushes sdlo la toca Kubrick y lo hace defendiendo el visionado 
(cfr. p.286) pues ha encontrado, dice, muy pocos actores que estén tan inse- 
guros o que sean tan autodestructivos que se sientan decepcionados por ver 
los rushes o sientan tarabzü.earse su confianza en si mismos; cree Kubrick que 
el visionado les puede beneficiar a la mayoria de ellos; no obstante sigue, 
como la mayoria de los directores, el caraino prudente de no obligar a ver la 
proyeccidn.
El temor del actor a presenciar su trabajo creemos que es algo a supe- 
rar. La confianza en si mismo le debe llevar a contemplar relajadamente su
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inîerpretacién sacando provecho de esta oportur.idad. "o dispor.dri ?.e otra po_ 
sibilid^d de influir en su trabajo va que aln esté vedada su participacidn 
en el montaje. A la superacidn del riedo a verse en pantalla le a^/udaré la 
experienoia, y la tentacidn que supone la irtilizacidn en rodajes del video, 
esoejo casi irjnediato de su trabajo. Es frecuente, aunque el anâlisis en es­
te caso no pueda influir sobre su trabajo pasado, el enpleo del magnetosco- 
pio para el visionado y autocrltica en casa de las pellculas en las rue se 
ha participadc; esto tanbiën ayudarâ a superar el niedo. En el rredio televi­
sion el actor tiene ccntinuamente la posibilidad de observarse, después de 
la grabaoidn de cada bloque, en el monitor del platd. Es decir, la realidad 
teonolôgica que rodea al actor le favorece el acceso a ocservar su trabajo y 
en cierta T.edida a ccntrolarlo. La convivencia con esta mecnolorfa seguramen 
te le ayudarâ a superar el miedo de la auto-observaciOn y del anâlisis del 
propio trabajo, sea cual sea el medio audiovisual en el que trabaje.
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ma:î i ? sstacio>:23 sobhs la dihsccio:: le actches ûlî lcs s iT j iü r rs s  directores '
ÜXTRIKJEROS.
Bernardo BERTOLUCCI
J. 3el.T .is, El director es la estrella. Editorial Anagrama, Barcelona. 
1972.
G.: iZôr.o trabaja usted con los actores?
3.: Hago docunentales sobre los actores. Toda mi vida son iccumentales 
sobre mis actcres. Les digo. Les dejo hacer lo eue quieran. "o cuiero que se 
conviertan en algo eue no son. %uiero que el personaje que habia las tre£ 
cientas paginas se convierta en lo que ellos son. 'uiero que el personaje de 
Jacob se convierta en el actor dementi, no que dementi se convierta en Ja­
cob, Es el descubririento de un hor.bre. [?. 17b]
Robert BRESSON
J. L. Godard, y otros. La aolitica de les autcres. Editorial Ayuso, Ma­
drid, 1974.
G.: Si se tiene un actor de teatro, es necesario tcmarlo... creo yo en 
tanto que lo que es: un actor, y siempre se puede llegar...
B.: No hay nada que hacer.
G.: Llega un momento, sin duda, en que no hay nada que hacer, pero tan 
bién hay un xomento en el que se puede hacer algo.
B.: He tratado de hacerlo en otro tiempo. Casi llegué a lorrar algo. 
Pero me he dado cuenta de que se produce un abismo...
G. : Pero de tcdas formas son un hombre o una itujer que estin ah£, ante 
nosotros. .
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3.; Porcue ban adquirido hibitos.
Pero pienso que nos metenos en denasiadas sutilezas, en abstracciones. 
Harla falta... En fin: quiero terminar esas notas, ese libro que estoy hacien 
do, y en el que se eiplica todo. Necesito xuchais piginas para eiplicar lo 
que ocurre, para explicar la diferencia que hay entre un actor profesional 
que trata de hacer, que trata de olvidar, cue trata de... y que no llega a 
nada. [?p. 3CI-3C2]
^...] Los seres que elijo para mis films estin contentos de interve­
nir en ellos y dicen que nunca ban sido tan-felices com.o al bacerlo -me lo 
ban dicbo ayer- y, después, se sienten satisfechos de volver a su oficio. Pero 
no vuelven a interpreter por seg-unda vez. Por nada del mundo serian actcres, 
por la sencilla razdn de que jamis ban sido actores.
No les pido que expresen un sentimier.to determinado que no sienten; 
les explico simplemente la mecinica. Ï me divierte explicirselo. Asi les di- 
go, por ejemplo, por qué hago -on piano cercano en vez de otro, y cosas as£. 
Pero en cuanto a obligarles que interpreter, eso no se lo pido ni por un se- 
gunio. i,7eis la diferencia? Los dos campos permanecen absoluta-mente separa- 
dos. [p. 3C7]
^...■] Y abora, cuando pienso en un film, y cuando lo escribe, me di­
cen: deberla contratar a un actor... Pero es évidente que lo que estoy en 
trance de escribir séria un fracaso absolute si tomara un actor. El resulta- 
do no tendria nada que ver cor. lo que se pretende. Y si cojo a ’in actcr, en­
tonnes me veo obligado a volver a escribir, a transfomarlo todo, porque lo 
que va a hacer un actor implica ya, incluse en ese mcmentc, un cambio total 
en lo que he escrito. En fin, cuando lie go a la cor.clusidn que de lo que se
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trata es de bus car ur. destello er. un rostre, y de que es necesario enccr.trar 
este destello, bueno, ese destello no me lo darâmina. -un actcr. f ? .  2CS ]
Ah£ entrâmes también en el terreno del sonidc. Creo eue la voz no es 
solamente lo eue se dice: ruidoc. la voz es la ccsa mis reveladora que exis­
te. 1 toda la gente que cojo, hubiera creferido conocerla erimero per teléf£ 
no en vez de verla llegar hasta ~ i sin haberla cido. He tenido en ese terre­
no experiencias extraordinarias. He visto, una vez, a al guien que me agradd 
xucho; ne visto ir.cluso varias personas, en intervalos diferentej, a las que 
crefa ccnocer. Y después, 'un dîa las ne oido per teléfono. Zntonces, mi opi- 
nidn ha cambiado por completo. Y por esto es necesario dejar siempre clara 
la parte que corresponde al scnido y la parte que corresponde a la imagen.
àf ; una vos por teléfono es al go extraordi nario. Yo escucho m.ucho cc- 
mo se hablà. Es la voz lo que mis nos enser.a sobre la çente. Ademâs, cuando 
escojo a los perscnajes, veu a los amigos que me los hahtraido, hablo de 
ellos, veo si comunican al go, y , en efecto, algunas veces acierto. Zs raro, 
hasta ahora que me ha^'a equivccado. Isa persona de la que al final estamos 
conpletamente seguros, con la que estamos seguros de no habernos equivocado 
sobre su carâcter, su personaje, su vida interior, si en el -^omento en que 
la ponemos en nuestra secuencia ... Bueno. La pcnemos. Y se llega a este: a_l 
50 no f'unciona. Zntonces, si alguna cosa no va, ocurre al go sorprendente: c_o 
mo somcs nosotros los que nos hemos equivocado, el resultado es que rectifi- 
camos en relacidn con ella, en lu-ar de que sea ella la que rectifique en r£ 
lacidn a nosctros. Esta es la forma de llegar a la.creacidn cinematogrifica, 
una forma que puede llevar muy lejos. Zs decir, que mi personaje no se modi­
fies sdlo en relacidn conmigo. Pongamos que me ilamino con su luz y él se 
ilumina con la min. Zs 'una mezcla, una especie de fusidn. Zs com.o una cera... 
Bon dos ceras que se fonder- la ona en la otra, y hasta un punto tal...
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Pero ha sido ooco a poco corr.o me he dado cner.ta de esto, y solam.ente 
ahora lo com.prer.do bier., lo considère 'ona mina extraordinaria, pero todo es­
to no es posible mis cue con gente que no sear, actores. [Pp. 310-311]
C h arlie  JH.lPLir
Ch. Chaplin, Historia de mi vida, Taurus ediciones, 3. A., N.adrid, I9 6 5 . 
i f .  244] .Al mane jar a los actores, la psicologfa sirve de gran ayuda. 
Por e u n o  de los personajes del reparte puede 'unirse a la compania en me­
dio del rodaje de una pelicula. .Aunque sea un actor excelente, puede estar 
nervloso al encontrarse en aquel am.biente nuevo. Aqu£ es donde la humildad 
del director puede ser de gran ayuda, c o .t o  he observado ccn frecuencia. A’ln- 
que sabiendo lo que querfa, he sabido llevar al nuevo actor aparte y le he 
oonfiado que me sentia cansado, inquieto y sin saber qué hacer en aquella e_s 
cena. Enseguida ha olvidado él su propio nerviosismo y ha intentado a^'udarme, 
y as! he logrado que desempenase m.uj' bien su papel.
[p. 2 4 7] Alguien ha dicho que el arte de recresentar consiste en rela- 
jarse. Naturalmente, este principio bisioo puede aplicarse a todas las artes; 
pero un actor en especial, debe tener un ccmpleto dom.ir.io de si m.is.mo y una 
continencia interior. Por muy intensa que sea la escena que él represente, 
la técnica del actor debe ser tranquila y relajada, controlando y -uiando la 
culminacidn y el decrecimiento de sus emociones, el hom.bre de fuera excitado 
y el de dentro controlado. 3<51o mediante la relajacidn puede conseruir esto 
un actor. &C6mo se relaja uno? Es dificil. %i m.étodo propio es bastante per­
sonal: antes de entrar en el platd estoy siempre muy nervioso y en tensidn, 
y en semejante estado quedo tan exhausto, que cuando tengo que aparecer me 
encuer.tro relajado.
No creo que pueda ensenar la forma de representar ... Pero el oficio
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de actor exige esencialmente ser.sibilidad.
3er todo intelecto sin nada de sensiciliiad p :ede ser la caracte'rlsti- 
ca del criminal consur.ado; y ser todo sensibilisai sin nada de intelecto es 
el ejemplo del idiota inofensivo. Pero cuando el intelecto y la sensibilidad 
estin perfectamente ecuilitrados, entcr.ces tenemos al actor superlative.
ZI f’ondarento bisico de un gran actcr es eue se a-rada a si mismo cuan 
do represents. [...] ZI sentir simplemente un ferviente amer por el teatro 
no es s'uficiente; debe ssntirse un amor y una ccnfianza fervientes en uno 
mismo.
rp. 2 4 7 ] Hay algo comun a todos los métodos.Por ej., ùtanislavski se 
esforcaba en Icgrar -una "autenticidad interior", lo que creo signifies "ser" 
el personaje que se représenta, en lugar de "representarlo". Zsto exige po- 
seer la facultad interior de prcyectar la propia personalidad en*objeto de . 
la contemplacidn a fin de ccmprenderlo; debe ser uno capaz de sentir lo que 
se sentirla de ser un ledn o 'un iguila, y tambiën sentir el aima del persona 
je instintivamente: saber en todo momento cuiles serfan sus reacciones. Zsta 
parte del oficio de actor no puede ensenarse.
Cuando se explica un personaje a 'un verdadero actor 0 una verdadera 
actriz, suele bastar con una palabra 0 una frase; "Zsto es falstaffiano" 0 
"Zs una Madame Bovary moderna". Cuentan que Jed garnis dijo ’una vez a -una 
actriz: "Este personaje tiene la movilidad de un tulipdn negro ondulante’- 
Aunque esto sea ir demasiado lejos.
La teorla de que uno debe ccnocer la biografla de un personaje es inn£ 
cesaria.
[p. 24-] Aborrezco las escuelas y cursos de arte dramitico que alien- 
tajjla reflexidn y la intrcspeccidn para producir la err.ocidn adecuada. ZI sim 
pie hecho de eue un alumno ten'a eue oasar cor -una operaci în mental para con
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seguirla es or.a prueba suficier.te da eus debe desistir r.e ser actor.
[?. 2 4 3] Ir.cluso al principiante con taler.to es preciso enser.arle la 
técnica, pues por mis aptitudes que ten,ga necesita teonicismo para hacer 
que resulten eficaces.
He descutierto que el sentido de orientacién es uno de los medios mis 
importantes para lograr ser un buen actor, es decir, saber ddnde e s té ,  c6aoy 
qué es le que en todo momento debe de hacer en el escenario. Cuando se tie­
ne que andar per la escena debe 'ur.o tener la suficiente autoridad para saber 
dônde detenerse, cuindo volverse, ddnde cuedarse de pie, cuindo y ddnde sen- 
tarse, si hay que hablar a un personaje directamente o indirecta.me.nte. El 
ser.tido de crientacién presta autoridad y distingue al prcfesional tel afici_o 
nado.
CarlT.LHSYZR
M. Lelahaye, "Entretien avec Cari Ereyer", Cahiers du Cinéma, Ceptiembre,
170, 1 9 6 3 .
Yo elijo a los actcres entre aquellos que pueden darm.e el personaje. Y 
en general,ocurre que m.is elecciones sen justas. Cbtener los verdaderos per­
sonajes para los verdaderos papeles es para mi lo primero, la condicidr. pri­
mera.
D. ; i'îué ocurrirîa si el actcr no puede dar l-o que es capas de dar?
Dr.; Er.tonces se vuelve a empezar. Hasta que él lo consima. li es capaz 
de dar acabari por dar; es una cuestidn de tiempo y de paciencia.
Puesto que son los actores los que hablan son elles los que han de 
sentir la importancia de lo que dicen. [?. 2p]
2 7 é
5armei ZI3EN3TEIN
N. lisenstein, Tecria técnica cir.ematorrifica. Ziicior.es P.ialp, 3.A.
Madrid, 1?59.
[?. 2 1 2] Lizitaremos el caco a un elemer.to teatral, el alr-.er.to mis 
teatral iel teatro, el actor. ^.Acaso el cir.e r.o ha ter.ido exigencias para el 
actor que superan en refinamiento a todo lo que necesita para so crevavir en 
el escenario?
Mirad al mejor de los actcres, especialmente en la segunda vez que actda 
para el cir.e, y veréis que lo que parecîa el col.mo de la verdad y de la fide 
lidad emocional en el teatro, se v^uelve en la pantallaknis exagerada y epi- 
léptica zueca.
încluso los .T.ejores actores h an necesitadc grandes esfuerzcs para re- 
ccnstruir la maestria adcuirida en el amplio cuadro del teatro y adaptaria a 
las"estrechaj r e jas" le la pantalla. 3u modo de actuar se va hacienio mis su 
"til y exquisito de escena en escena c incluse de pelicula en pellcula. La 
;*teatralidadv se va transformar.do, ante los ojos del espectador, en genui- 
na vitalidad en la pantalla. Zs sorprendente, en este asoecto seguir el desa 
rrollo de Boris 3chukin, no en sucesivos papeles, si.no en el mismo papel en 
distintos filns. Recordarle en "Lenin en octubre" y luego en "ler.ir en 1913".
Zs necesario un dominio de si ejercitaclo hasta en movimientos de un 
millmetro. Un grado de fidelidad de senti.mientos que no permite el refu.gio 
en ninguna convencidn t e a t r a l ,abolida por el cine. Una superccncentracidn en 
el papel junto con una instantânea asimilacidn, cosas ambas inccn?arable»n»nkb 
ris dificiles en el cine que en el teatro, en donde el actor no se ve obliga 
do a abrasarse bajo las luces del estudio, n i a crear su papel en medio de 
la salle de una ciudad, ni en la resaca del océano, ni en el entarimado de 
una supuesta superficie ondulada... ni representar primero la nuerte y luego.
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dos x.eses mis tarde, la pulmor.Ia que debia acabar ccn esta muerte.
Como poder.os ver, los ir.dicios son los mismos, pero las exigencias han 
aumentado enormemente y es évidente la necesidad de un enriquecimiento r e t r w  
pectivo de unas etapas previas de desarrollo.[?. 2 1 3]
Y tambiën a la inversa.
No es posible discanir, ni desarrollar después de haberlo discernido, 
un elementc de cine en otro sino a través de un detenido estudio de los fen_6 
menos bâsicos del cine. Y el origen de cada uno de estes elementos est! en 
los otros actores.
Nadie puede aprender montaje sin haber aprendido todos los secretos de 
la realizacidn.
Un actor que no haya dominado todo el arsenal de los artificios del 
teatro no puede desarrollar plenamente sus potencialidades en la pantalla.
N i i o s  ? o r k a :?
J. 31ue et G. De Dosio, "Entretien avec Nilos Eorman", Cahiers du Cinéma.
Janvier, N® 174, 1°66.
”e gusta mezclar los actores profesionales con los no profesicnales.
Es difîcil trabajar dnicamente con actores aficionados porque pierden el ri£ 
mo de una escena, r.ientras que el actcr profesional sabe r.antener el ritno y
salvar la situacidn. Yo elijo casi siempre a mis actores no profesionales en
tre las rentes que conozco bien, después de largo tiempo. Ip. 62]
Jean L. GOD.ARD
A. 3arris, Entrevista con directores de cir.e. Editorial Nagisterio Espa
nol, 3.Â., Madrid, 19&9 •
3.! gEn la actualidad, qué opina de les actcres?
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G.: Mi posiciér. con respecte a ellos r.a sido siempre algo asi ocmo la 
de ’un entrevistâdor frer.te a un entrevistado; ccrro en pcs de al gui en y le 
preg-unto al go. Al mismo tiempo soy yo quier. organisa la carrera. C?- IdSj
Los actores sufren desde otro punto de vista: al actor le gusta tener 
la impresidn de que se contrôla su personaje, adn cuando eso no sea verdad; 
conmigo raramente tienen esa impresidn. [ ? . IpC]
Eli a K.A2.AM
M. Ciment, âlia Kazan cor Ilia Kazan, Editorial lundamentos, Madrid, 1974. 
Los ensayos de la ocra, deben durar varies meses, pasar por una etapa 
de improvisacidn y ser en todos los r.omentos un trabajo de equipo.
Uno de los aspectos del Método, es el que permite controlar y utilisar 
el inconsciente;las cosas no deben ser Inicarente espontàneas, sino estructu 
radas. Pp. cC-él]
C,;4Utilizaba cono estlmulo el método de «como s i » ?
X . : No me gusta. Isto quiere decir, por ejemplo, cuando usted nabla a 
zutano es corr.o si hablase a su madré y asi sucesivamente. Utilizaba esto al 
principio porque era un método claro y prictico. Pero el m.étodo .m.is auténti- 
co es la situacidn real. Muchas de esas «fcosasn estropeaban el Método redu 
ciéndolo a una serie de recetas cdmodas. [?. 6 l]
Il Método me ha dado mucha penetracidn, una gran seguridad Trente a 
. los actores, lo que me ha sido muy Itil para la realizacidn. La mente del ac 
tor no era un m.isterio para m£^ no le era hostil y él no era para ml una an£ 
naza. ùabla rodearlo de simpatia. He tardado tiempo en encontrarme relajado 
con la cimara, pero desde el principio lo estuve con les actores. Il Método 
me dio también el medio de expresar clsram.ente una psicolo.gia, coder définir 
la evolucidn de -un personaje en el curso de la pelicula. [?. 62]
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Il Método crela en la acoidn fisica. Ira lo que yo haoia en escena. 
Cuando al guien sentia algo, yo trataba de mostrar el resultado en alguna co­
sa eue éste hiciera. In el cine hay, para esto, -un cazpo mis largo. In el e_s 
cenario, se puede encender un cigarrillo, cambiar de asiento o mirar per la 
ventana. Il niîmero de acciones posibles es muy limitado. Pero en el cine se 
puede correr por un campo de juilas como hacîa dmmy Dean. 3on cosas pare 
cidas, no siendo una mis que la extensidn de la otra. Tengo tar.bién la sen- 
sacidn de que el cine puede hacer lo que le es imposible al teatro: un 'nom­
bre puede estar totalmente inmdvil, petrificado por una emocidn, lo que en 
la escena podrîa parecer sin vida. In el cine se puede -uno aproximar lo bas- 
tante coro para ver, en la gente, su interioridad. La cimara es como un mi­
croscopic, es -un medio de penetracidn indiscrète que ve mis alli de los ojos, 
en la mente. Desde el p-unto de vista de la iireccidn, las pcsibilidades sen 
mayores. La accidn puede ser casi imperceptible. Lo que es importante, es el 
sentimier.to que conduce a un aconteci-iento por minime que éste sea. Stanis­
lavski se quedaba en el sentimiento interne, pero Vakhtangov se interesaba 
en lo que resultaba de él. Al final de su vida, Stanislavski escuvo influen- 
ciado por su alumno y él también acabd diciendo: n'.'.e importa poco lo que 
sienta; muéstreme lo que h a c e .
Un elemento fundamental del sistema stanislavskiano me ha servido siem 
pre de mucha a^ruda, en la direocidn de actores, en el cine. 3i tuviera que 
bus car la palabra clave, ésta séria //desearA . In el teatro declares: .<i?a 
ra qué estls en escena?^lué es lo que andas buseando?^lué ieseas?».Is lo 
que siempre he preguntado a los actores; ne, no les pregur.to, les dire lo 
que quieren, por qué estin en la escena, lo que deben sacar ce ella, lo que 
q:ieren cbtener. Il bénéficie de esto es el de que todos "is actcres tienen 
fuerca, vida, son dinimicos incluso.en los mementos de maycr calma.
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; [...] De acuerdo con el desear fundamental, trato 'e enccntrar,n» 
solamente lo rue el actcr desea sino también el rbjetc de su deseo. For 
ejemplo, si quiero hacer algo a alguien, trato de définir a eoe al-guien tan 
claramente c o t .o  puedo, para cue sepa de q u i  se trata. Ctro elemento del sis­
tema de Stanislavski, scbre el que sie-pre insisto mucho, es Kquello que ha 
sucedido justo antes de la escena. No sclar.ente lo haclo sino que a menudo 
lo improvise. Ï as! antes de empeaar la escena estin metises en el centro de 
lo que sucede, no se contentan unicam.ente ccn recitar sus réplicas. Algunas 
veces hago una escena que no tiene nada que ver ccn la del g-uifn, cue hemos 
hecho, por ejemplc, el dfa anterior, pero cue la mctiva, y que per Ic tanto 
da conocimiento al actcr de Ic que tiene que car en la escena cue interpréta.
Todo eso es cinematogrâfico pues no se apoya en el iiilomo, en la palabra
pronunciada, sino an la accidn, la accidn interna, el ieseo, los objetos, 
los companeros -siendo les companeros la* mente con la que se actla. Todo eso 
se fotografîa: el mcvim.iento hacîa algo se fotografîa, lo que se trata de 
conseguir -el objeto- se fotografîa, el cor.panero y la relaccidn ccn él se 
fotografla. Las réplicas encuentran el sitio que a parecer les ccrresccn-
den -un piano secundario-. Esta es la forma en la que trato de trabajar.
Otra cosa que me esforzaba por conse.guir es una f'un.damental naturalidad: se 
escucha a la persona que habla y se le responde sin declamar. Trato de su- 
primir, desde el principio, toda traza de declamacidn; todo residuo teatral 
trasnochado del estilo del intérprete. Cuando he trabajado con un actor, lo 
pierdo de vista, y mis tarde lo vuelvo a encontrar en una pellcula de otro 
cineasta, me doy cuenta, de que a menudo ha \nielto a caer en -una teatralidad 
superflua. [?p. 6 4-6 5 ]
C. : iCdmo elime -usted el reparte?
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X.: Il problems estriba en que la oorriente principal iel papel debe 
correr por las venas del actor. Tiene que llevar, en alpin lugar recdndito, 
el personaje. Tiene eue, de alg-una manera, haberlo vivido. Is por lo que no 
escojo a 7 s  actcres en la primera audicidn. Me paseo con ellos o les invito 
a cenar, o les observe sin que se percaten, y trato de saber lo que haj’ den­
tro de ellos. doy concido por mi eleccidn j'instintivaa , término que no es 
exacto pues estudio al actcr con detenimiento, aunque 16 haga rlcidamente. A 
veces me decido muy de prisa, pero nunca por la apariencia, porque ésta es
enganadora. Y como de todas formas yo no creo en los héroes, las buenas fa-
I *
chas no cuentan para mi. [pp. 6 5 -6 c]
C. : ôGdmo ensaj^aba?
K . : Impieso a ensayar poco a poco la siguiente escena sin verdaderamen 
te ensayarla; les voy llevando, sin decirles; «Bueno, a sentarse todo el mun 
do, empecemos . Quiero decir que no me ccmpcrto como patrdn, somos colabo- 
radores. Mientras se visten, me pongo a hablarles de la escena siguiente, de 
sus etapas, de lo que ocurre y sobre todo de lo que sucedia anteriormente. 
Is muy importante el volver a situar la accidn precedente. Y, antes de que 
se den cuenta, estamos ens-ayando. Los actores deben estar preparados al mis­
mo tiempo que los demis. 3i pueden hacer su trabajo y estar prsparadcs —de
forma que cuando el equipo técnico o les ctros actores vean la escena ésta
esté mis o menos lista- entonces se sienten proterides. 3i saben que estoy 
de acuerdo ccn lo que han hecho también se sienten protegidos. Is muy impor­
tante hacerles sobreponerse a su timidez y su inseguridad antes, y mano a t a 
no.
Ademâs, hago otra cosa: pongo en su camino pequenos problèmes nuevos, 
pequenos cambios, revise, per ellos, las cosas. La actuacidn de -un actcr es 
ccmo una llama que va a expirar: se, le echa -un poco de petrdleo o de gasoli-
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r.a y vuelve a arder. 'Jsted sabe cue la inspiracidr. le la escena esti er. el 
actor, asl cue se la revivifica gracias a las cosas que usted dice.
C.: i?ero, ha cambiado -usted la forma de dirigir a los actcres entre 
1?50 y 197C?
K. : Los cequenos detalles, los pequenos m.atioes csicoldgiccs me inters^ 
san menos c'ue antes; ah.cra trabajo a grandes trazos. Y a no icy tant as expli- 
caciones como hacaa antes, ya no tiene tant a impcrtancia para mi, el :-:e es­
to lleve a aquello ... Is -una cosa que hago casi instintivamente en el pre­
sente; pero antano diri.ria ccn tanta minuciosidad cue el menor detalle y el 
menor cambio eran importantes. [?p. 7C-7l]
G.: gCdmo utiliza usted los objetcs para transmitir una emocidn?
K. ; In '-’ild liver (;-.io Salvaje), por ejemplo, Glift -vuelve a casa de
Lee Renâck. Ll-ueve y ella tiene en sus manos -una toalla. l e  esté bien en el 
interior de la casa. ?or m-uy timida que sea ella es nat-ural que lo accja en 
casa. Pero su timides le impide tocarle, si no es con la toalla. La toalla 
es una excusa para ese contacte. Gi hubiera hecho buen tiempo y él h-ubiera 
pasado justo por alli la escena hubiese sido imposible.
Is ’una técnica f-undam.ental del Método, el utilisar m-ucho los objetos. 
Todos los objetos simbolizan una cosa u otra. ùe los puede ver pasar de -una 
mano a otra, pcdemos ver cdm.o se rompen, roban, venden, compran, se puede 
ver cdm.o se les besa o se tiran. Is co'o exteriorizar una emocidn por medio 
de -un objeto. Is una ajcuda, claro esti, para les actores muy forzadcs, pues 
se concentran en el objeto y no se concentran en si mismos. [?. 72]
G.: qCdmo se ganaba la confianza de los actores?
K. : .'e acuerdo de los ensayos de "Jacobovsky and the Golcnel"; d-urante
una semara f-ue sencillamente hcrroroso. Y yo sabia que la cosa iba mal. Iir_i 
.gia una comedia como si se tratara de -un crama, y ;era horrible! Los actcres
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haclar. todo lo que yo les decla, eran ooro ninos. 7ue er.tonces cuando apren 
df algo muy importante: f-ui a buscarlos y les dije: «Iscuchad, he dirigido 
esto muy mal. Es horroroso, perdonadme. Impecemos desde el principio. Indtil 
es que queramos bus car un término medic, ha;; que tirar a la basura todo lo
que hemos hscho« . Y todos me respondieron: «de acuerdo* . Y desde entonces
nunca mis he tratado de disixular lo que_oensaba y de protéger mi orgullo.
Les digo todo. Quieren que se les digan las dificultades, ésto les hace te­
ner confianza. Y es que verdaderamente las dificultades existen, no todo es 
ficil, al contrarie. .1 veces posa que uno hace al go que no es nada extraor- 
dinario ylesdigc: «Zsto no es muy b u e n o , i v e r d a d ? ; y se rien, al mismo 
tiempo que tiens an: «lue bien, es nruy humano * . Esto es mejor que no ser >un • 
<«■^ 0 mt todo * que es lo que yo era al principle. [?. 7d]
C. : qQ-ué proclamas le ha traido la utilizacidn del Método en el cine? 
X.: El problems de cada uno es su talentc, y no sus defectos. Mi pro­
blems es que en cualquier momento soy capaz de darle fuerza a las cosas. Y 
haoia subir cada escena hacia un climax, ‘«V'.INGA, 'HZ'.ZX, VZMG.A! » y su ténia 
sesenta minutes de pelicula ténia sesenta minutes de climax/%?reparados? 
iGLIMAÎj Muy bien, un minute de descanso -iCLIMAX; » . Esto era eiactasepte 
lo que yo hacia. Y es ficil, sabe, hacer fpustar a al;*uien, o que un actor se 
tire al ouello de otro, o echarlo fuera, o dar -un portazo, o abrir una venta 
na, o ce par a otro unos cuantos martillazos, o tragar algo ccn asco- les muy 
ficil y asquerosoj- Usted ve lo que signifies cuando digo que el problems ra 
dica en los dones y no en lo que nos falta. 3e lo que yo debia desccnfiar 
era de mi soltura, de mi experiencia, de mi saber. [?. 7']
K. 3elaha"e, "Entretien avec Ella Kazan", Cahiers du Cinéma,
Mt 184, 1966
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3. : iln qué .-.eiida pier.sa usted que lo que hay en un actor {zn un ac­
tor que le ocr.viene, que ha elegido) debe ser provooado a expresarse, o dej_a 
do libre para expresarse, o adn, simplemente, utilizadc asf, "au fin" y a me 
dida que "ça vient"?
X.: Estoy persuadido que lo que hay en -un actor, a/partir del memento 
que esté, en al.guna parte de él (e ir.cluso si esti protegido, recubierto, en 
terrado), usted puede ir a buscarlo; terminari por encontrarlo. En "A face 
in the Crowd", por ejemplo, un actor tenfa la primera parte del film en él. 
Pero no la segunda mitad. Nada que hacer. No ténia mis que una miscara, una 
fachada, y la interpretacidn se volvîa superficial, fp. 2?]
Si se examina lo que se puede hacer con -un aficionado se descubre ri- 
pidamente que esto es muy limitadc. Pero a veces hay que utilizarlo, y lo 
he hecho. ùolamente, pienso que "America, America" hubiera estado mejor si 
hubiera tenido un actor prcfesional provisto de las mism.as cualidades que t£ 
nia en él mi joven aficionado. [...} Pero de otra parte, ténia grandes li- 
mitaciones, porque no era actcr. Vea; de -un lado usted gana de otro pierde, 
a usted corresponde establecer su propia balanza. [ ? . 3C]
Robert Y3.MŒ3.
J. Narboni, "Entretien avec Robert Xramer", Cahiers du Cinéma. .Avril-Mai,
200-201, i 960.
K.: (Respecto a "In the Co’untry".) Cuando hice el escenario, me di cuen­
ta rdpidamente que ténia adn mis dificultad para escribir les dillogos que 
para cortar las escenas. Yo los hice leer a los actcres; a veces decian: "Yo 
no puedo decir esto". Nosotros nos volviamos s poner al trabajo, y ensaq.'iba- 
mos de encontrar juntos alguna cosa que contin'iA's llevando el sentido general 
de mi escena, pero que pudiesen decir. En todo caso, la m.aycria de las veces,
2 S S
el texto estaba escrito antes del rodaje; r.ada rls que bay una escena que 
sea ie veriad « cinema-verite n , escena a lo largo de la cual los actores 
han dicho cosas que yo no hacîa crevisto.
■Ug-unas veces, me ocurre que indico a los actores el sentido general 
de la escena con su evolucidn y dejarlos trabajar juntos, sin mi. Una o dos 
horas desçués los redno y me ensenan lo que han escrito; lo ponen a mi dis- 
posicidn. A partir de ese momento nos ponemos a trabajar. [?p. llp-llc]
Stanley IvJBRICK
J. Gelmis, El director es la estrella. Editorial Arxagrama, Barcelona,
1 9 7 2 .
G.; Cuando lee un libro como "Red Alert", cue esti interesado en con­
vertir en pelicula, qpiensa usted inmediatamente ; Este personaje lo ten­
dria que interpretar tal o cual actor?
X. : ?or lo general, no. Primero trato de définir cor.pletar.ente al per­
sonaje, tal y como apareceri en la pelicula, y luego pienso en el actor ade- 
cuado para el papel. Cuando estoy en el proceso de elegir ’un actor para un 
personaje, hago una lista de actores cue conozco. Desde lue .go, una vez que 
la lista queda reducida a varias posibilidades para cada papel es cuestidn 
de ver quiénes son los que estân disponibles y de ver cdmo encajari el ac­
tor que eliges para un papel con los que has elegido para otros papeles.
G.: gCdmo oonsigue usted buenais interpretaciones de sus actores?
X.: El trabajo del director consiste en saber qué estado emocional 
quiere que transmita un actor en una escena o en una frase determinada y er 
ejercitar el gusto y el sentido critico para ay-udar al actor a que dé la me­
jor interpretacidn rosible. Cor.cciendo la personalidad iel actor y o-libran- 
dc sus p’untos fuertes y s-us puntos débiles -un director puede a;’"udarle a si:
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perar proclamas especlfices y a darse cuenta de sa potencial. Pero pienso 
que se suele hacer un énfasis excesivo en este aspecto le la Iireccidn. Il 
gusto y  la ir.agir.acidn de un director juegan un papel m.ucho ris crucial en 
la realiracidn de una pelicula. qTiene significado la pelicula? g-s creitle? 
gis interesante? Esas son las preguntas que hay que contestar varies cientos 
de veces al dis.
Es raro que una mala interpretacidn se deha a que un actcr ignora 
todo lo que le dice el director. De hecho, muy a men u d o  es simplemente lo 
contrario. Después de todo, el director,es el -inico espectador del actor du­
rante los meses que dura el rodaje de una pelicula, y el actcr tendria que 
tener una suprema confianza en si mismo y un supreme desorecio hacia el di­
rector para desafiar sus deseos constantemente. Ereo que las interpretacio­
nes mis desafortunadas son -un fallo m.utuo, tanto del actcr com.o del director.
G.: .Algunos directores ne dejan ver a los actores el copidn del d i a . 
gLes deja usted?
X.: 3Î. He encontrado muy pccos actores que estén tan inseguros o que 
sean tan autodestructores que se sientan decepcionados per ver los rushff, o 
que por elle vean tam.halearse su confianza en si mismos. En realidad, la m.a- 
yoria de los actores se tenefician de ver el copidn y deifexam.inarlo autocrît£ 
camente. En cualquier caso, 'un actor profesional que se sienta molesto por 
ver sus propios rushes no tiene por qué verlos, sobre todo en m.is peliculas, 
puesto que proyectamos el copidn del dîa antenior a la hora de corner y a m.e- 
nos que un actor se sienta interesado de verdad no reduciria su co.m.ida a rç 
dia hora.
G.! El primer dia de rodaje en el platd, gcdmo ostahlece usted la rela, 
cidn, o si miedo o lo que sea, con sus actcres, para hacer q-.e perm.anezcan 
dentro de la H n e a  que usted quiere duranie los très meses en que va a traba
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jar con ellos?
K,: Desde luego, r.o a base de niedo. Para establecer una buena rela­
cidn de trabajo creo rue todo lo cue tiene que saber un actor es que respe— 
tas su talento lo suficiente como para querer que participe en tu pelicula. 
Estâ seguro de eso, evidentemente, siempre que td le bayas elegido y no te 
baya sido ir.puesto por el estudio o cor el productor.
J.: gnace -usted ensayos?
X. : P.ealmente existe -un limite en lo q-ue se refiere a lo que se puede 
conseç-uir ccn los ensayos. Son m-uy -Itiles, desde luego, pero encuentro que 
no se puede ensayar de una manera eficaz a menos que se pueda contar para 
trabajar con la realidad fisica del decorado.
Desgraciadaciente, casi n-unca estân preparados hasta el ultimo momento, 
antes de em.pezar a rodar, y eso reduce considerablem.ente el tiempo de los en 
sayos. Al-unos actores, por sup-uesto, necèsitan mis les ensa;;os que otros.
Los actores son, esencialmente, instrumentes productores de emociones y al- 
g-unos estân siempre afin ado s y dispuestos mientras q-ue otros alcanzan -un n£ 
vel fantistico con una toma y nunca mis vuelven a ocnse-uirlo, hugan lo q-ue 
hagan. En "Dr. àtran-elove", por ejemplo, George Scott podia hacer ig-ual de 
bien sus escenas toma tras toma mientras que Peter lellers era siempre in- 
creiblenente bueno en -una de ellas. y nunca lle~aba de nuevo al mismo nivel.
;??. 419- 20- 21]
G. : gCdmo consig-uid esa m.aravillosa interpretacidn de Xirk Douglas?
K. : L’n director no puede conseruir de -un actor algo que éste no tenga 
ya. No se puede em.pezar -una escuela de interpretacidn a mitad de la realiza-» 
cidn de una pelicula. Xirk es un buen actor. [? . 424]
G.: Usted ténia pericia técnica y audacia, gpero -ué le hacia pensar 
---ue ocdia ccnsemuir una buena intercretacidn de un actcr?
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K. : Bueno, al ;rinci;:ic na ccnseyuî real.r.er.te buanas interpretaciones, 
ni en "Tear and lesire" ni en "Killer's Kiss", las dos eran peliculas de 
aficionados. Bero aprendi •mucho haciéndolai experiencia eue me ag-idd, ccmo 
en mis peliculas siguientes. la mejor manera que heg/ de aprender una cosa 
es por.iéndose a hecerla, y esto es al go que poca gente intenta tener la opor 
t’unidad de experimentar. También me ag-udd mucr.o el estudio de los libres de 
Stanislavski, ig-ual que su extraordinario libro scbre él, "ùtanislavski dir£ 
ge", que contiens -un montdn de material encrmemente ilustrativc referente a 
su m.anera de trabajar ccn los actores. Entre estos libres y la dolorosa lec- 
cién que aprendi de m.is propios errores acum-ulé la experiencia tedrica nec£ 
s aria para em.pezar a realizar un buen trabajo. [?p. 425-426]
Tritz l.ANG
?. Bogdanovich, ^ i t z  lanm en .Am.érica, Editorial Tun dament os, Madrid,
1972.
B. : En .general, gcô.m.o trabaja ccn los actores?
L.: Depends del actcr. le pre-unto cé~c ve él la escena, hablamcs: 
><l?OT qué no la interprétas asi ...»?—  «Ko me rusta eso per tal y tal ra- 
z6n ...» . cuizis me conveicza, tal vez yo a él. ùi esti elegido adecuadamen- 
te debe tener o bien la capacidac de interpretar el papel o bien las carac 
teristicas del papel. Creo que -un buen director consigue lo mejor del actcr. 
Yo no quiero (como hacen muchos directores) interpretar el papel ante él y 
que después ce imiter., porque no quiero tener veinte pequenos ’’ritz lang c£ 
rreteando por la pantalla.
B.: gQué me dice de trabajar con estrellas?
il.: La graut cuestidn es;iqué es una estrella? Una estrella no tiens 
que ser -un gran actcr, y, sir. embargo, hay alpc. Eonozco actores q-ue son ma-
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ravillosos -como Arthur Kennedy, con yuien me encantd trabajar-, pero que, 
per alguna maliita razdr., nunca podrian ser estrellas, ni siq-uiera prctago- 
nistas. Hay algo especial en -una estrella, algo que capta la imapinacidn del 
P'iblico. Tal vez estin asociaàos cor el cumplimiento de deseos, no lo sé. 
Personalmente, creo que es mis interesante trabajar con actores jévenes. Pe­
ro mire, hablemos de Gary Gcoper; tiene sus limitaciones,^no? Ponerle de 
gran cientlfico es ya rare. (Gendo pongo a ’.’alter Brennan como profesor che- 
co eniHreyr.en Also Die! estoy eligiendo contra su imagen, ccsa que, por 
cierto, me g-usta hacer. Tljese an Lorre en « K »  ; ; ee supone que un asesino 
de ninos debe tener cejas espesas!) Gary Cooper ha actuado en muchas pelicu­
las, y tiene ciertas cosas que son sdlo suyas. Por ejemplo: " Jop'» . Uno no 
tiene que usar eso, perc r.o se puede destruir a -un actor quit indole su llama 
da personalidad. Hay que usarle pero uno intenta levemente cambiar alrunas 
cosas, lo cual espero cue logré en «Cloak and Dager'» .
J. Lev.ds, El c f ic io  de c in e a s ta . Barrai E d itores, Barcelona, 1973*
Cada d irector  tien e  su m.étodo, pero e l  mio c o n sisté  en tener -una entr£  
v is t a  con e l  actor de por lo menos d iez  m inutos. No tra to  que ensaye fren te  
a .mi, me in teresa  saber cdmo me sienmo cuando e s tcy  con é l .  Nunca le  pido a 
un actcr que lea  un tex to  durante la  e n tr e v is ta .j  Qué s ig n i f i e s  eso? Leer -un 
t e x t e . ( . . . ]  Le haré una prueba c in em atogrifica  s i  estoy  suficien tem ente inte, 
resado en é l .  ùi e l  actor es joven y nuevo quiero ver qué sucede cuando se  
encuentra en la  arena. Por razones v isu a le s , tam.bién le  pruebo e l  rr.aquilla- 
je y e l  vestu a r io . Sin embargo, e s ta s  pruebas vienen después que he hecho la  
se lecc id n . [pp. 62-63]
La d estreza , la  personalidad,. la  importancia del nombre para -un papel
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particular, la estatura, el peso, la apariencia y la -csicilidad de estacle- 
cer una relacidn ccn el director, entran en la seleccidn de cualquier actor. 
Z s uno de los aspectos mis fascinantes de la realizacidn cinematogrifica.
Los actores son -una clase muy especial de personas. Todos tienen nueve 
anos de edad. 3e deriBien en esa edad. [?. 6 4]
Son como ninos. Si ven al director hablando ccn un miembro del equipo,- 
ignor indoles moment âne ar.ente, pueden hacer -un mal gesto. In la prdxima esce­
na ni siquiera escucharin. Una vez cue cierren los oidos per cualquier razdn, 
por cualquier petulancia, el director no seri capaz de acrîrselos per largo 
rato. f?. 65]
Muckos actores apenas repasan sus papeles. De diez veces, sdlo mueve 
lo estudian. Nunca saben cuien m.is trabaja en la pelicula, ni per qué. ?or 
el contrario, les verdaderos profesionales se aprender. todo el g-uidn, casi 
llegan a saber, al pie de la letra,todos los diilogos. Se estudian los suyos 
de modo constructive. Esta actitud se ensenaba hace tiempo en el viejo tea­
tro judlo. Los actores, los precursores del gran teatro, cc.nocian todcs los 
papeles. Les aj.'-udaba a sab-er el suyo. [?. 68)
Un actor recibe una sdlida ayuda si los cue lo acompanan son buenos. 
Pero, si los otros son sialos, lo pueden reducir a la incompetencia. [?. 6c] 
Muchos actores no han comprendido que lo bueno hace lo bueno, de mo­
do que rec'urren a técnicas ccmo el Método. No saben cdmo relacicnarse ccn 
otro actor y bus can apoyo. Lee Strasberg ensenamétodos de actuacidn y ha ayui^ 
do a muchos actores con sdlo "sacarlos fuera de ellos mismos". Le pone -un 
titulo a su ensenanza y cobra por ello. Los actores creen que han encontrado 
instrumentos adicionales, pero sijuen siendo apoyos. (p.6 9]
Eon frecuencia .m.e han preguntado por qué la industria cinematogrifica 
no ha producido mis talentos de la inter-retacidn. La respuesta es simple; a
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loa je fe s  de la  in d u s tr ia  mo le s  in te j^ a . Tiver. en base a un mroducto cue se 
bace a l  d ia .
2n la  in d u s tr ia  del cine key un iicho t r i s t e  y verdadero;
" - i l s  un buen f i la ?
-  No, pero lo  teroinaxos e l  v io rn e s . '
Le.À s dice que los ac tc res son como ninos; s i  se le s  t r a t a  con c a r i -  
no, en rea lid ad  hamanaaente, se conseguiri rnucko mis in te ré s  en e llo s  en ha­
cer la s  cosas b ien , en agradar a l d ire c to r .
Jose th  L.
J .  Bonteaps e t  ?.. C v erstree t, "E n tre tien  avec Joseph L. Mankievncs",
Cahiers du Cinéma. Mai, N* 17«, 1966.
La primera rasdn por la  que e l i jo  a  lom ac to res es que son generalme»* 
te  muy buenos ac to res y sobre todo ac to res in te lig e n te s .  Si e l  a c to r no oos»- 
prende e l  papel que debe in te rp re ta r ,  lo  que tien e  que d éc ir  y lo  que quiero 
d e c ir , ee impoeible que tran sm ita  e s te  penaamiento a l  pdblioo. K eeesito aot£  
re s  que tengan su f ic ie n te  dominio de sus medios y un su f ic ie n te  conocimiento 
d e l pdblico para s e n t ir  en qué momento lo  oonmueve. Es necesario  que e l  ac­
to r  oomprenda lo  que quiero ob tener, que lo  in te rp re ts  y  lo  proyeote.
Yo pido a l a c to r , sobre e l  piano in te le o tu a l oomo sobre e l  de la  emo— 
cidn , ona eoneentraoidn to ta l}  cuando le  be ezplieado lo  que quiero debo r e -  
tlrarm s} como s i  yo hubiera  deeapareoldo oompletamente, que no p ieces méa en 
mi, para d e ja rlo  in te rp re ta r  oomo s i  e s tu v ie ra  en e l  te a t ro  y la s  oo rtinaa  
se hubiesen levantado* Yo no le s  digo ouando tien en  que eomensar a ac tuar s^  
no que e l l e s ,  ente laoém ara que e s té  funoionando, esperan  e l  tiempo que quie? 
ren , dos, t r è s ,  d ies eegundos,y cuando estén  l i s t e s  para  in te rp re ta r  in t e r -  
p re tan . Ona de mis re g la s  fondamentales es la  de no se r  jamés v is to  por e l
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ac to r durante une xoca. No debe penser en ningdn o tro  (por ejemplo en s i  me 
g o s ta r i  su in te rp re ta c id n ) que en a i  mismo, en la  cimara y en e l  pdblioo.
Encuentro que es mucho mis e fic a s  tomar a  cada ac to r ^>arte y hab larle  
oalmamente y duleemente de su e rte  que nadie sepa e l  cambio que deseo aalvo 
i l .  Incluse s i  se t r a t a  de una escena de dos personajes tomaba igualmente 
aparté  a l  o tro  ac to r .
SI ac to r es muy vulnerable ; e l  d ire c to r  ocupa una posicidn damasiado con 
f o r t  ab le , l a  de l que d ir ig e . A veces e l ac to r tien e  razdn; s'c se le  toma apar 
te ,  cuando usted  le  hab la , usted  se convierta en au confidente y i l  le  expo 
ne simplemente su punto de v is ta  que puede se r excelen te .
P ie r ? . PASOLINI
J .  A. C o rtis , S n trev ia tas  con d irec to res  de c in e . E d ito r ia l K agisterio  2 s- 
panol, 3 .A ., Madrid, 1972.
C* iOui suponen para usted  lo s  ac to res a la  hora de d i r ig i r  un filme?
P: SI problema de lo s  ac to res es un problems re a l .  Yo s i  elaramente que
l a  cimara —a l menos en mis filise s— e s t i  fu era  de la  re a lid ad . Es imposible 
l a  manipulacidn. Sn e l  momento en que ex is te  un minimo de manipolaoidn y de 
habi lid ad  esto  se r e f l e j a  como in s ln eero , como e s tru c tu ra , y no como poe- 
s la»  Sabiendo e s to , no puedo baser n ia p e licu la s  sobre l a  hab ilidad  o sobre 
l a  eapacidad de esoonder la s  oosas* a l escojo un hombre para hacer un perso­
n a je , lo  que es ese  hombre en rea lid ad  apareoeri fatalmente} en e l  cine no 
puede penaaneoer n c u lto .  S i uno debe in te rp re ta r  un santo debe se r a lguien  
que tenga algo de san to  dentro de s i  mismo} s i  e l protagonieta  es un loco de 
be s e r  un a u tin tio o  loco . No creo an mi hab ilidad  ni en la  d e l a c to r . No es— 
cojo  nunca un a c to r  pensando en a i  e^ao id ad  para poderlo transform ar n i se 
f i e  de eu  eapacidad de comportareb oomo algo d ife ren te  de lo que e s . Por es—
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te  eeeo je  a mie ac to res de un modo que cas! se puede llam ar extravagante.
Los eseeje  de l a  c a lle ,  im proviaindolos, tomindolos oomo parte  de l a  r e a l i ­
dad; e e l i j e  acto res pere de un mode p a r t ic u la r ,  como he hecho con Totd en 
aU ccelaoci e U ece llin i»  . Deho e le g ir  siempre au momento de readidad que 
es le  que fatalm ente me impoae e l  f in  de l a  p e lic u la . fP. l8oJ
Arthur P5NN
J .  Gelmia» 51 d irec to r es l a  e s t r e l l a . E d ito r ia l Anagrama, Barcelona, 
1972.
G.i qui manera tr a b a ja  usted  con no-actores de e s te  tip o , en lo
que se r e f ie r e  a conseguir de e l le s  lo que necesita?
P .t Les dejo actuar a su manera. Trato de q u ita r le  a l  guidn todo e l  va
1er l i t e r a r io  que sea posib le . Los ac to res estân  preparados para hacer una
obra l i t e r a r i a .  21 cine no exige necesariamente una expresidn l i t e r a r i a ,  co­
mo e l t e a t ro .  Por e llo  ma parece pe rfec to , igua l que a Venable, o lv ldar e l  
diâlogo e s c r i to  en un momento dado y d eo ir: «Di ahora lo  que te  parezca ade 
cuado, con tu s  propias pa lab ras.»  Esto es igualmente ap lioab le  para Arlo. 
Algunas de nuestras expresiones no tienen  nada que ver con la s  suyas. Aunque 
Venable r é a l is é  un magnifiée trab a jo  de investigacidn  y v iv id  con e llo s  en 
esa ig le s la  durante meses h a s ta  que oonsiguid dar realm ente con su forma de 
h ab la r; pero no e ra  necesariamente la  forma de hab lar de Arlo. Cuando Arlo 
leyd e l  guidn d ijo : «Demonioa, e s te  tip o  habla como s i  v in iese  de Oklahoma. 
To soy de Brooklyn » .  Sa c ie r to ,  en alguna manera. Pero en e l disco hab la  c£ 
mo s i  v in ie se  de Oklahoma; a l l i  u ti l iz a b a  un poco e l  e s t i lo  de p resentacidn 
de Woody. [P. 272]
G.i aprendid de toda esa experiencia  en TV que, por ejemplo, no
kaya aprendido John Ford haciendo Westerns?
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P .I Aprandl nuchas oosoa qua John ford nunca aprandld. Aprandi a d ir^  
g ir  ac to raa , qua as algo qua é l  nunoa ha aprandido. John Pord as condenada- 
manta huano. 2s un d ire c to r  da c in a . paro no saha ana palabra da cdmo d i r l -  
g ir  a c to ra s . Los haoa comportarsa cono p ro to tip o s: hay a s ta  c lasa da tcucha- 
cho y asa c la sa  da muehacho; hay e s ta  c la sa  da palaa da wsaloon » y esa  e la
sa da palaa da //sa lo o n '' . T as n a rav illo so , paro aa pueden pradacir todoa
los comportamiantes humanoa da todas sus pa IIcu la s .
G.i âCraa ustad  qua aso aa daba principalm anta a qua tra b a ja  con un 
grupo f i jo  da ac to res y qua lo s  qua p ra fa r la  e ra  da asa tip o  da ac to ras , co- 
mo John Wayna, Ward Bond y Harry Caray?
P .I En c ia r ta  manara s i .  No son ac to ras , son simples parsonajes.[P . 209]
G.t ^Cudl as la  d ifa ran o ia  an tra  lo t a a t r a l  y lo  cinamatogr&fico?
P .* 2n e l  ta a tro  la  ca rta za  a s t i  an la  pa lab ra . 21 cina as lo  qua uno 
aparanta an con tra  da lo qua uno d ice . 2n un ascanario  no puadea basa r te  an 
aso . Estds damasiado la jo s f  u l  qua lo qua uno d ice as lo  qua uno a s .
G. t iE std  la  c lave , antoncas, an la  d ie t a n d  a? 6 ^ ^  proporciona la  pro 
da la  cdmsTa?
P .i Permita una aapacia da contrad iccidn  y da complajidad qua no aa 
puads consaguir an a l  ascanario , a no sa r qua cuentes con un languaja tan  
podtico qua contanga an s i  mismo tan to  su propia im aginerla y su au to-oontra  
diocidn ooao su auto-anunoiaeidn; asto  as solamanta posib la  an la  major poa— 
s la .  Da o tr a  forma sdlo sa puada consaguir aflrmaoionaa almplas qua sdlo fim 
cionan a  d is tan o ia , sobra a l  asoanario . Por ajamplo* uQuiaro qua mi h i.ia
puada v iv i r  lo  major poaibla . Cuando una madra tia n a  qua d ac ir  aso ha sub
rayado innaoasariam anta a l  hacho da qua as la  madra da la  n ina . En e l  cina 
no haca f a l t a  d ac ir aso; una mirada, una simple mirada, b a s ta r la .
G.i ^Qud as un ac to r y odmo oonsigua lo  major qua un ac to r lle v a  dan—
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■tro?
P .t N« guatan los ac to rm  paso mucho'tismpo con e l lo s  y ma d iv ia r to  on 
cho eon a l io s ;  pianso qua son ganta bastan ta  v a lie n ta . Tr&bajan a l  descubia£ 
to ,  eon san tio lan to s  privados a la  v is ta  qua a l a  mayorIa da nosotros no nos 
g u sta  qua sa conoscan; y bay qua tan a r b astan ta  va lo r para aso , p ianso. Los 
qua tian an  capacidad para an tragar raalmanta asa emooidn un» y o tra  vas son 
a l a  vas a r t l s t a s  vardadaramanta no tab les .
G.t Considers, por ajamplo, a Micbaal J .  P o lla rd  como un ac to r «‘natu­
r a l  n qua se lim ita  a ac tuar a au manara tan to  an aacana como fu e ra  da a l i a  
y qua bay muy pocas coaas qua la  puadan bacar cambiar?
P .:  Oh/ no. P o llard  puada sa r buano o malo. P o lla rd  as un ac to r muy 
acabado, muy hacho. Puera da escana as un parsonaja bastan ta  d is tin -A o t T£nd 
do, algo daprasivo , con muy pocas eosas qua d a c ir , muy poco a c tiv e , c a s i no 
raacciona  ante ningdn impulse. Es muy ra re  varia  bacar algo.
G.I iC6no oonsiguid da d l lo qua quarfa?
P .t La acuciaba s in  parar h a s ta  qua lo hao la . Este as, la  decia t ««Van 
ga, Michael, ^qud o c u rr ir la  s i  parasen un cocha a tu  lado, ahora mismo, y te  
d ije se n  que eran ladrones da banoos?». Y d l decia t «.AhI mierda, no lo  harfan , 
qui e re  d e c i r . . . ,  no lo  harlan , ;a h l , mierda. . . u  . T yo la  daolat ««iPor qud no 
hacas aso?)i. T d l decia t ^Qud quieres decir?  (.Cdmo? "Ahl, mierda" » .T am— 
pasaba a golpaar a l  posta . T yo la  d i je t  «< Xuchacho, eso as exactamenta lo 
qua quiaro >> . Es muy in ta ra sa n ta  pues en la  fasa da montaja  oortd esa  asca - 
na por la  raitad y no ta n la  la  mis minima g rac ia ; a s l qua anadl un cuarto  mds, 
y segula s in  ten e r g rac ia . Por f in  dejd l a  escena compléta y e ra  h i la ra n te .  
N acasitaba todo asa tiempo qua nadia aa a tra v a r la  a u t i l i s a r  para podar dar 
su madida; antoncas, ra su ltab a  h ila ra n te .
G.t ^Qud piensa de Paya Dunaway? fh rec la  la  a c tiz  mis ta a t r a l  dentro
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da un rap a rto  da ac to res n a tu ra le s .
P .t Lo e s . Su formacidn es t e a t r a l .  2a una buena a c tr iz .  Podia contar 
con a l i a  toma tr a a  tooa, una y  o tr a  vez.
G.t ^Era mds d i f l c i l  Warren Beatty para consaguir lo  qua usted querla? 
P .t Con Warraa as ads bien cuastidn  de d ec ir t «/De acuerdo. Ahora sigue 
ade lan te . Estds an e l  caaino. Sdlo haca f a l t a  qua tengas e l  va lo r de seguir 
adelante.M T lo eonsigue. Tiena un miado nato a los d irac to res  y un c i ado 
nato a pasarsa . Para ampazar, sa contiena ta rrib lam an te . Si la  conoces sabas 
lo qua lla v a  dantro y la  d ices t «Vamos, vamos»> . Es muy cdndido. Dice: wSs 
cucha, ^ s i mato l a  pa ta , lo  co rtards?  » . La asaguro, desda luego, qua pueda 
con fia r an ml. [p^. 3I I - 312]
Vsevolod I .  PÜDOVXIN
V. I ,  Pudovkln, 21 ac to r en e l  film . Edieiones Nueva V isidn, B. A ires,
1972.
Contradiccionas an e l  trab a jo  del acton- [Pp. 14-20}
La craacidn aa cumpla ta n  sdlo cuando la  se r ie  dada da movimientoa in— 
ta rd e ra s  y e z ta r io ra s , ezig idos por l a  obrs, son ballades no a travds da una 
raproduocidn maodnioa da la s  pa lab ras , da loa gestes y da la s  antonacionas 
d ictadas y sugaridas aino a travds da la  superacidn da s i  mismo en cuanto 
paraonalidsd r e a l .  [P, 13}
21 ac to r dabarla  v iv i r  inintarrumpidamanta an su oreacidn; en cina mds 
qua an ta a tro  sa dan la s  in ta rrupo iones.
D isoontinuidad an l a  labor dal ac to r c inam atogrifico .- [Pp. 20-26]
21 vardadaro proeaso c rea tiv e  d a l ac to r consista  an la  elaboracidn del 
santim ianto da la  esancia  v iva del parsonaje; elaboracidn medlante la  cual 
cada testa, por mds saparada qua astd  da la s  damds, debe e s ta r  an e l  in te r i a r
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d a l a c to r , lig a â a  a  la s  a tr a s  tomas. [P.
La la b a r  da la s  amsayos.- [Pp. 33-40]
Sa podrd ayudar a l  ac to r aa l a  craacidn da su papal, a i r  solucionando 
e l  problems, da la s  in ta rru p c io n as, con raalaboracionas del guidn en tra  d ir a -  
to r  y a c to r . Per o tra  p a rte , le s  aasayes pravios son muy im portantes;no siam 
pro sa rd  posib le  hacer, por d iversos motives, lo  qua bizo L. Kulechov: asca- 
n i f ic a r  an un ta a tro  e l  film  t a l  como quedarfa despuds del mont a je .
2n lo s  ensayos previos sa pueden s u s t i t u i r  acciones por o tra s  p a rec i-  
das pero qua igualmente ayudardn a l  ac to r; por ejemploi s i  un ac to r tie n a  
qua an trag ar un mansaja a algu ien  qua la  espera a l o tro  lado de un r lo  qua 
a tra v ia s a  a nado an tra  los t i r o s  da lo s anemigos e s ta  accidn se pueda s u s t i ­
t u i r  por a l  s a lto  a travds da una vantana.
La p rd o tica  da la  ascuela  da S tan islav sk i sobra lo s in te rv a le s , a l a  
cual nos referim os mds a rr ib a , pueda tan a r an los ensayos para e l  film  una 
gran im portancia. [P. 39] • Los acto res de l a  escuela  de S tan islav sk i duran» 
te  loa ensayos in te rp re tan  no solamente lo s  te x te s  de sus papales aino tam- 
bidn te x te s  que de becho no ex is ten  en la  obra e s c r i ta  y que son necesarios 
a l  ac to r para que logre plana adhesidn sentim ental con e l  papel mismo. Pru£ 
bas de e s te  tip o  ponen a l  ac to r en condiciones de se n tirs e  completamente 1£ 
bre de moverse en cualqu ier sen tid o , permaneciendo en e l piano de l a  im agi- 
nacidn proyeotada. Esta es  preeisam ents la  labor que l ig a  en tre  s i  lo s  e s -  
paroidos mementos de su papal en e l  ininterrum pido sentim iento de una so la  
imagen de bombre vivo. [p. Ib]
21 montaje de la  in te rp re ta c id n .-  [pp. 41-3l]
Adsmds de poseer la  unidad esenc ia l de su personaje e l ac to r debe ac— 
tu a r en funcidn de un montaje c in am ato g rifico .[?p. 41-43]
21 ac to r cinam atogrifico , a l que f a l t a  la  p resencia d ire c ts  de l p d b li-
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00, debe encontrar esa pdbllco an e l  d ire c to r  del film . [?p. 43-50]
21 d ii lo g o .-  fPp. 31- 53]
Tedricamente siempre as posib le  para e l  a c to r , de aicuerdo con e l d ire£  
to r ,  estab lece r la  forma d e f in it iv e  de la  in te rp re tac id n  eon e l  montaje de 
trozos fo to g rif ic o s  y sonores. La labor del verdadero ac to r debe continuar 
an e l  process de l montaje; e l  a c to r debe tocar parte  an é l ,  debe s e n t ir  e l 
montaje como e l  in d isc u tib la  rafinam iento de su labor in te rp re ta tiv e . (? . 34]
D iccidn, m aqu illa je , g e s to .-  [Pp. 61-67]
En e l  oine e s t i  de mis e l  tip o  de d iccidn , gesto f  m aquillaje que se 
da en ta a tro  ya que la  câmara y e l  micrdfono acercase l ac to r a l pdblico y é£ 
te  puede cap ta r lo s  m àtices del ac to r s in  que é s te  tenga que am p lifica rlo s .
La eleccidn  de lo s  p ap a le s .-  [Pp. 79-83]
La produocidn de a r t s  no se r é a l is a  cuando la  en te ra  labor y e l  papel 
en la  labor misma son algo que r é s u l ta  eztrano a l mundo in te r io r  del a r t i s t a .  
Solamente cuando e l  tema y e l  papel digan lo que, con profunda vardad y par- 
sidn  b ab ri querido d ec ir  e l  a r t i s t a ,  se puede e s ta r  aeguros de moverse en e l  
plane del a r te .  (P . 79]
Colaboracidn c re sd o ra .-  [Pp. &3-90]
21 personaje que e l  ac to r cinam atogrifico créa  debe e s ta r  mucbo mis 
oeroa de su c a r io te r ,  de su temperamento y de su aapacte f fs ic o  de lo que d£ 
be e s ta r lo  en te a t ro .  [? . 8b]
[B efiriéndose a l a  esouala  de Kulechovt] La su s tanc ia  e fe c tiv a  de 
l a  in te rp re tac id n  del ac to r se m an ifiesta  en aquella  esouela en la  ezp res iy l 
dad e x te r io r , t r a ta d a  simplemente como oonseouencia mécinica, una vas e le g i-  
do e l  ac to r y una vas d e ta llad o s  lo s  movimientos por e l d ir e c to r . 3e decla , 
es verdad, que esos movimientoa podian basarse en algo in te r io r ,  pero qui 
e ra  ese algo nadie lo dec la  nunca.
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Jean HSNOIH
J .  Renoir, Hi v ida , mie film s. Fernando T orres, V alencia, 1975*
Habla aprendido que e l dnico modo de imponer la  propia personalidad es 
syudando a lo s propios colaboradores a ezpresar l a  suya. [P. IO4]
Una fra se  que empleo a menudo se ha hecho céléb ré en tre  los comedian­
te s  de ml generacidn. A un ac to r que, durante un ensayo, me ha dado u«* in -  
te rp re tao id n  que me parece f a l s a  no le  digo nunca*««Esté mal» 0 wVa usted 
descaminado » . Le digo* «Es admirable. Su concepcidn de ese papel es gran
d io sa , pero le  ruego que r e p i ta  l a  escena una ves mis para p o lir  algunos pe— 
quenos d e ta l le s  ^ . SI ac to r r e p i ta  la  escena y  entonces le  hago ver una in -  
coherencia f la g ra n te , 0 bien a tra ig o  su atencidn sobre l a  posib ilidad  de l l £  
gar mejor a l pdblico dando mènes im portancia a  t a l  o cual punto. Poco a poco, 
y  a fu e rsa  de ensayos, voy minando l a  re s is te n c ia  d e l aotor y obtengo de é l 
no lo  que s é r ia  mi in te rp re tac id n  sino lo que, creo , es para é l l a  in te rp re -  
tao idn  p o s itiv a  de la  escena ensayada. Sé que he alcanzado e l r e s u l tado pre­
tend! do cuando e l  ac to r e s t i  covencido de que la  m odificacidn proporcionada « 
por esos ensayos viens de é l ;  y cuando d éc la ra , citando mis cam bios,* ‘^ He 
aconsejado a Renoir que cambiase e s te  y aque llo . Ha estado de acuerdo y la  
escena gana mucho n . [P. IO4]
Como dice P ascal, bay una so la  cosa que in te re se  a l  bombre * e l hombre. 
Todo lo  que rodea a l ao tor debe e s ta r  subordinado a e s te  f in :  poner a l  pdbl£ 
00 en oontaoto con un se r humano. El aiarco puede e o n tr ib u ir  mucho a e l lo ,  no 
por l a  ilu s id n  que procura a l  espeotador sino por l a  in f lu en c ia  que puede 
e je ro e r sobre e l  a c to r .
El ac to r y l a  verdad .- [Pp. 103-107)
Estoy en contra  del método que co n sis te , por p arte  del d ire c to r , en in  
te rp re ta r  la  escena é l mismo y luegu dec ir a l  actor* "Se ha fi ja d e  b ien . Aho
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r a  digalo  cono yo". Si lo s  ac to res son obedientes, e l  reau ltado  s e r i  una pe— 
llc o la  en la  que todos lo s  papeles p arecerin  in te rp re tad o s por e l mismo ac­
to r .  [P. 104]
21 enterno in fluye en lo s  ac to res; de aquf que en "La Bête Humaine" 
p re f ir ie r a  una locomotora au tén tic a  corriendo por unos r e l ie s  a l uso de 
tran sp aren c ies . Dicba in f lu en c ia  es particularm ente c ie r ta  en los e r te r io re s  
re a le s .
Robert ROSSZN
J .  L. Noames, "E n tre tien  avec Robert Rossen", Cahiers du Cinéma. A vril,
N« 177, 1966.
N.t ^Entre la s  te o r fa s  del A cto r's  Studio y la  lib e rta d  que Godard 
de ja  a sus a c to re s , dénde se s i tû a  usted en m ateria de d ireccidn  de actores?
R. : [En resumen,réponde^'] Ko creo que se pueda conseguir con éz ito  
que e l  ac to r se vuelva verdaderamente e l  personaje que in te rp ré ta . Lo dejo 
muy lib re  pero sé lo  que voy a obtener. Hay muchos aspectos en su papel que 
nunca compréderi. Ko comprenderA por qué quiero que e s té  en un lado antes 
que en o tro , e tc .  En e l c in e , contrariam ente a l te a t r o ,  e l  ac to r e s t i  ezc lu i 
do de lo  que se ha creado en tan to  que no puede te n e r  una v is iân  global de 
e s ta  creac ién . Pero bay que d e ja r c i e r t a  l ib e r ta d  a l ac to r porque puede apcr 
t a r  algo a l  film . A veces be elegido a lo s  acto res in s tin tivam en te . Tener con» 
cimiento de la  personalidad d e l ac to r es lo  im portante para mi, an tes que 
t a l  o cual método. [P. 34]
Jacques TOUR!\'2UR
P. Rrlon e t J .  L. Comolli, "E n tre tien  avec Jacques Tourneur", Cahiers du
Cinéma, , N® lU l, I966
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3. -  C .t ^C6mo tra b a ja  eon lo s  actores?
T .t Ante todo, me pongo en su lu g a r. Los dejo suficientem ente l ib re s .  
He s id e  a c to r , yo mismo, antes de se r  re a liz a d o r . 2n general, nunca bago re -  
procbes a urn ac to r delan te  de o tro . P re f ie ro  d e ja r lo s  bacer. Siempre me pon­
go en su lugar.
Raoul WALSH-'
J .  L. Noames, "E n tre tien  avec Raoul Walsb", Cahiers du Cinéma. A vril,
N« 154, 1964.
Cuando un ac to r debe bacer una escena yo me contento a l p rinc ip io  con 
p ed ir le  como piensa bacer e s ta  escena. Porque bay siempre en e llo s  una c ie r ­
t a  tendencia  a fo rza r la  in te rp re ta c id n , es d ec ir , a no poner su f ic ie n te  emo 
cidn verdadera . . .  Es conveniente c o n tro la r lo s . Yo mismo hago la s  escenas pa 
r a  m ostrarles como deben h acerlo i Pero cuando un a c to r  no es exactamente e l 
personaje , cuando no coinciden, antes de luchar por nada, yo adapto e l papel 
a la  personalidad d e l a c to r , me a rreg lo  para que esa  d ife rsn c ia  desaparezca. 
(p. 4.1
Orson WSLLSS
A. Bazin, Orson W elles, Fernando T orres, Valencia, 1973.
Hay dos grandes escuelas de re a liz a d o re s : aquella  en la  que e l r é a l is a  
dor se impone a l a c to r y le  atem oriza para hacer de é l  lo  que q u ie re ; y la  
o tr a ,  en la  que estoy  yo. Ko pretendo imponerme, todos mis in té rp re te s  se lo 
d i r in .  Ademis, s i  parecen ten e r una a c ti tu d  incdmoda es porque yo se la  he 
v is to  adopter una noche en algdn s i t i o  y me ha gustado; no se t r a t a  de una 
ac ti tu d  a la  que le s  baya obligado, una a c ti tu d  del tip o  u;obse&en y hagan 
como yol » .  Todos lo s  grandes rea liz ad o re s  alemanes, Reindhardt, KBrtner
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-hatio de d ireo to re s  de te a t ro - ,  u ti liz a b a n  e s te  método: «Imltenme u s ted es>* 
Tampoeo indieo  la s  entonaeiones. Si un ac to r debe d ec ir  l a  ré p l ic a  "Buenos 
d la s , senor Welles" no le  e z ije  t a l  o cual entonacién, le  dejo escoger lo 
que é l  quiera* Si mis ac to res parecen enoontrarse m olestes es porque, creo 
que en general, en e l  cine lo s  ac to res  e s t in  demasiado mimados; se le s  deja 
bacer todo le  que se le s  ecurre en lugar de p e d ir le s  que se muestren a l me— 
nos come se res  de carne y fauaso. fP. 174]
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Los d irsc to re s  y rea liz ad o re s , tan to  espanoles como ex tra n je ro s , dejan 
t r a s lu c i r  en sus m anifestaciones un c la ro  in te ré s  por la  d irecc idn  de acto­
r e s .  Los bay que no ocultan  incluso  una espec ia l sim patla  por ese colabora^ 
dor a r t l s t i c o  en producciones cinematogr&ficas y te le v is iv a s  a l  que llamamos 
a c to r . En tiempos pas ados no se t r a td  a l a c to r , por parte  de lo s  d ireo to re s  
en genera l, con e l  respeto  y l a  consideracidn con que boy se bace; a s l  lo 
afirman lo s  d ireo to re s  en trev istados para la  t e s i s .  Hoy d la  ningûn d ire c to r  
cree o frece r mal t r a to  a l ac to r sobre todo en tre  lo s d ireo to re s  jdvenes pues 
ven en é l  a  un colaborador, del que desean incluso  in ic ia t iv a s  y opiniones a 
f in  de mejorar su propio trab a jo  en la  obra. La sim patla  bacfa  e l  a c to r , 
puesj es genera l, no sdlo en Espana sino también a n iv e l mondial.
A pesar de la  consideracidn tan  p o s itiv a  que se le  da a l  ac to r y a l 
trab a jo  de d ireccidn  de ac to res , en la  re a lid a d , s in  embargo, aparecen carac 
te r l s t ic a s  que sorprenden por ild g ic a s . Una de la s  sorpreaas surge a l  obser­
ver la  carencia  to ta l  de escuelas, o cen tres de formacidn de fu tu re s  directe^ 
re s ,  en la s  que se ofrezca una asignatu ra  sobre d ireccidn  de a c to re s . Zsto 
da como resu ltado  la  f a l t a  de preparacidn en los d ireo to re s  y rea lizad o res  
para acometer su trab a jo  de d irecc idn  del ac to r y también l a  f a l t a  de c r i te ­
rion  comunes mlnimoa a la  bora de a fro n ta r ese trab a jo  p a r t ic u la r .  Los d ire£  
to re s  y rea lizad o res  que se acercan a lo s ac to res con mejor bagaje son los 
que provienen en alguna medida del te a t ro ,  por baber sido ac to res o d ire c to -  
re s  en dicbo medio.
La f a l t a  de c r i te r io n  comunes, sobre la  d ireccidn  de ac to res  da pie a
que e l  odv il e gula p rin c ip a l en e l  trab a jo  eon éetos sea la  in tu ic id n ; nin 
gdn d ire c to r  tie n e  un sistem a o método bien estructu rado  y  esto  impide e l  s^ 
lido  aprendizaje en e s ta  m ateria a p a r t i r  de lo s conocimientos ezperimenta- 
dos de o tro s . Siende la  rea lid ad  a s l ,  cada cu a l, pues, tien e  lo  que la  ezpe- 
r ie n c ia  propia le  ha ensenado. La le c tu ra  de e s c r ito s  ted rico s  sobre in te r ­
p re tac idn  y d ireccidn  -p o s ib le s  de encontrar en e l campo del te a t ro -  le s  ha 
o frec ido , a lo s que ban buscado ayuda en esos e s c r i to s ,  v a ria s  ideas in te rs— 
santes pero nunca un conoeimiento su fic ien te  sobre l a  d ireccidn  de actores 
en medics aud iovisuales.
Partiendo de lo an te r io r so puede bab lar de contrad iccidn  en tre  un de- 
seo de co laborer estracbamente con a l  ac to r en la  creacidn de la  obra co>- 
mdn y a l a  vez e l  no poder a fro n ta r bien la  d ireccidn  de los actores por 
f a l t a  de preparacidn. Por o tra  p a rte , la s  condiciones en que mucbas veces se 
tr a b a ja  en cine y sobre todo en te le v is id n  no favorecen la  mejor dedicacidn 
a lo s  ac to res por parte  de l d ire c to r  o re a liz a d o r . Pero también en no pocas 
ocasiones son los mismos ac to res , sobre todo lo s  que tienen  poca ezperiencia  
en lo s  medios aud iov isuales, los que trab a jan  con to rpeza perjudicando su 
propia labor e re a tiv a ; tampoco e llo s  ban rec ib ido  una formacidn su f ic ie n te  
para e s ta  labor e sp ec ffica  pues la s  escuelas de a r te  dramdtico siempre ban 
partido  del te a tro  para sus ensenanzas. Los d ireo to re s  y ra liz ad o re s  a lo s 
que bacew s r e f e r e n d a  en la  te s i s  oonsideran, en su p ré c tic a  to ta lid a d , que 
s é r ia  conveniente que lo s  ac to res lleg aran  mejor preparados, con mds conoci­
mientos de loa medios audiovisuales. T también para s i  mismos desean, o hu- 
b ieran  querido, como para le s  fu tu res  d ir e o to re s ,una preparacidn y conocimien 
to  en sistem as o métodos sobre d ireccidn  de ac to res; saber sobre lo s mecanis, 
mes in te rn e s  del ac to r cuando éste  busca la  in te rp re ta c id n  mds adecuada de 
un personaje .
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P a r a  tenn inar l a  ezposicldn de ea ta s  conclusiones se podrla destaear co 
mo mds s ig n if I c a tiv o , y de manera s ln te t iz a d a , lo s  sigu ien tea  eztremos d is -  
persos a  lo  largo del c ap itu le  I I I
1 . -  2n c in e , l a  d ireccidn  de ac to res es de tip o  in tu i t iv e ;  esto  se debe, 
p rincipalm ente, a la  f a l t a  de una formacidn p rev ia  de lo s  d ireo to re s  en e l  
campo concrete de la  d ireccidn  del a c to r .
2 . -  La tendencia ac tua l en e l  cine y l a  te le v is id n  espanoles es l a  de 
t r a b a ja r  en équipé con e l  a c to r ; es d e c ir , lo s  d ireo to re s  y rea lizad o res  bu£ 
can e l  didlogo con e l ac to r y , en casi todos lo s  cases^ favorecen la  aporta  
cidn c re a tiv a  de d a te .
3. -  La d ireccidn  de. ac to res  no ex is te  pricticam ente en te le v is id n . E llo  
no es imputable to t  aimente a  lo s  rea lizad o res sino mis bien a la  prop ia  o r -  
ganizacidn de te le v is id n . La causa p rin c ip a l de e s ta  f a l t a  de d ireccidn  e s -  
t r ib a  en e l  poco tiempo de que dispones rea lizad o res  y ac to res para e l  ensa— 
yo y montaje de la s  obras.
4 . — Los rea liz ad o re s , a causa de la s  lim itac iones impuestas sobre todo 
por e l  sistem a de produccidn, no ban podido b a s ta  e l momento d e sa r ro lla r  su 
au td n tica  capacidad para la  d irecc idn  de ac to re s .
5.— En Espana se malogyan ac to res con ta le n to  por causas totalm ente a je— 
nas a lo s mismos. Entre a l ia s  es fudamental la  in f ra v o iracidn e incluso  l a  
negacidn de la  labor a r t ls t ic a e n n u e s tro  p a ls .
6 .— Los fa l io s  de tip o  humano y tdcnico no imputables a l ac to r son f re — 
cuentes en e l cine y la  te le v is id n  espanoles. Tales f a l io s  in fluyen grande- 
mente en e l  inimo del a c to r , d ificu ltan d o  su trab a jo  c re a tiv e .
3c8
I I I .  F03JUCI0N DE ACTORES
3S&2SCU2LA 3UPESI0B DE ARTS DRJUtATICO 
r ^ C O U  SUPERIOR D'AHT I«AMATIC —
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IKTBODUCCXOK
Los dos eentros o f ic ia le s  do formacidn de ac to res mis im portantes de 
Espana son l a  Real Esouela Superior de i r t e  Dramitico de Madrid y la  "Escola 
Superior i 'A r t  Dramatic" de Barcelona.
La primera fue fundada en 1831 y la  segunda en 1913. Por sus au las ban 
pasado alusoes que luege ban side  p refesionales im portantes de l te a t ro ,  e l  
cine y la  te le v is id n  espanoles. Estas escuelas eran y son principalm ente cen 
tr e e  de formacidn de ac to res mis que de d ire o to re s , escendgrafos, e tc .  I g u ^  
mente,aumque lo s  ac to res formados en e lla s  ban afren tado , y quis i s  con gran 
a c ie r to , trab a jo s  para lo s  medios audiovisuales , l a  formaoidn rec ib id a  ha s£ 
do eminentemente t e a t r a l .
A pesar de la  im portancia de e s ta s  escuelas en e l  campo de l a  forma­
cidn de ac to res no nos ba parecido de gran u t i l id a d  bacer un eetudio d e ta i l s  
do de lo s  mdtodos de in te rp re ta c id n  ensenados en e l l a s ;  l a  razdn fundamental 
ee l a  s ig u ien te : l a  mayorIa de sus profesores de in te rp re tac id n  siguen, aun- 
que aportaade matices propios, a uno ie  lo s s ig u ien tes  te d rico s  del a r te  in ­
te rp re ta tiv e  t Konstantin S ta n is la v sk i, B e rto lt Brecbt o Jerzy  Orotowski. En 
algunos eases se sigue una lln e a  eo ld c tic a , a l  eoger de cada uno de e llo s  lo 
que mis in te re sa . Otros profesores tienen  en euenta las  ensenansas da Vsevo­
lod Meyerbold o Gordon C raig, aunque sus in f lu en c ias  no son tan  fu e r te s  como 
en e l  caso de los a n te r io re s .
Asf pues," ante e s ta  in c lin ac id n  de los an te r io re s  profesores por la s  
te o r ia s  de S tan is lav sk i, Brecbt o Grotowski, hemos creido oportuno m ostrar 
con exac titud  y amplitud dicbae teorias,^ queriendo ju s t i f ic a r  a l a  ves con 
e llo  la  auseneia en ee te  apartado de a n i l i s i s  sobre la s  c la ses  de in te rp re ts  
cidn en e s ta s  escuelas espanolas a la s  cuales, ademis, babriamos de baber
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a s is t ld o  & lo  largo da afioa para obtenar In fom aoldn compléta sobre los mét£ 
dos in te rp re ta tlv o s  im partIdos en e l l a s .  No obstan te , nos hemos aceroado a 
la s  escuelas superio res de a r te  dram itico de Madrid y Barcelona mediants la  
consideracidn  de algunos aspectos relacionados con sus or I  genes y  planes de 
e s tu d io s . Por o tr a  p a rte , a travds de dos pro feso res, uno por cada cen tre  y 
e legidoa por ind ieacidn  de sus repectxvas D irecciones, ofrecemos una in fo rm  
cidn  deeds dentro» en tom o a e s te s  c e n tre s , sus alumnos y e l  ac to r espa-. 
Sol en genera l.
E scuela Superior de Arte Dramitico (M adrid).-
E l 2 de a b r i l  de 1831, 7 fundado por la  re in a  Marla C ris tin a , se inau­
gura o fic ia lm ente e l  Real Conservatorio de Mdsica y Declamacidn. En 1952 se 
converti r l a en Real Escuela Superior de Arte Dramitico y Dansa. Sua in s ta la -  
ciones e s t in  ubioadas en e l  marco del Teatro R eal, 4* p lan ta , plaza de I s a ­
bel I I ,  Madrid.
P lan de estud ios de l a  Esouàla Superior de Arte D ramitico. -
El p lan de estud ios ac tu a l a rranca de l plan o f i c ia l  que fue e s ta b le c i-  
do -por Decreto en 1974, 9 de agosto .
Decreto 2607/1974, de 9 de agosto, por e l  qua se estab lece  e l  plan de 
estud io s de l a  Real Eeouela Superior de Arte Dramitico y Danza de Madrid en 
la  seccidn de Arte Dramiticoi
A rticulo  prim ero .- El plan  de estud ios de la  Real Escuela Superior de 
Arte Dramitioo y Danza de Madrid, en su seccidn de Arte Dramitico, c o n s ta r i 
de tr e e  curses de o a r ic te r  o b lig a to rio  para l a  obtencidn del correspondiente 
diploma, y de un curse de ampliacidn, de c a r io te r  v o lu n ta rio , para loe alum— 
nos que deseen perfeccionar sus conocim ientos.
A rticulo  segundo.— Las asignatu ras que compondrin cada uno de los cur­
ses o itados son l i s  siguien tes*
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Curse prim erst O rtofon ls y d icc idn , ccmprendiendo un c u a tr ia e s tre  de 
e je rc ic io s  p r ic t ic o s .-  L ite ra tu re  d ra a i t ic a  (p r ia e ro ) ,-  Ezpresidn corporal 
(primeroL- In te rp re tac id n  (p rim ers).
Curse segundet In te rp re tac id n  (segundo).- L ite ra tu re  dramdtica (segun­
d o ) .-  H is to r ié  de l A rte .-  Zzpresidn oerperal (segundo), ccmprendiendo un cm  
tr im e s tre  de Mime y Pantemima.- P s ie e lo g ia .-  In ie iao idn  a la  d ireccidn  escd- 
n ica .
Curse terce** In te rp re tac id n  ( t e r c e ro ) .-  H is to ric  de l t e a t r o . -  Sxpre— 
sidn  corporal ( te rc e ro ) , comprendiendo un cuatrim estre  da Dansa contempord— 
n e a .-  Improvisaeidn (p r im e rs ) .-  In ie iao idn  a la  e scen o g ra fia .-  R ealizacidn 
escdnica (p rim ero ).- C aracterisao idn  (prim ero).
Curse de ampliacidn: Imprevieacidn (segundo). -  Indum entaria.- C araote- 
r iz ac id n  (segundo) y m dscaras.- R ealizacidn escdnica (segundo).- Teatro in -  
f a n t i l . -  T eeria y tdcn ica  de l a  rep resen tacidn  t e a t r a l . -  C reatividad g ru p a l.-  
Sspacio t e a t r a l .
' A rticu le  te r c e ro .-  3n los curses segundos y s igu ien tes  podri adm itirse 
m atrlcu la , por ensenanza o f ic ia l  o l ib r e ,  a lo s alumnos con una o doe asigna 
tu ra s  pendientes de curses a n te r io re s .
Los alumnos podrdn op ta r para m atricu la rse , con car d e te r vo lu n ta rio , 
de la  asignatu ra  de Indum entaria en e l  curse te rce ro  o en e l  ourso de ampl i a  
cidn .
3e au to r isa  a l H in ie te rio  de Eduoaoidn y Ciencia para e s tab lece r la s  
ensenansas del cureo de ampli acidn a medida que la s  d isponibi lidadee de Pro- 
fesorado y eoondmicas a s l  lo  perm itan.
(H asta aqul la s  d isposiciones o f ic ia le s ) .
Los Buevos alumnos, unos sesen ta  cada septiem bre, acceden a l a  Escuela 
Superior de Arte Dramdtico motivadoe por la s  mds variadas in tenc iones . Los
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a d v lle s  que empujan a eetoa eh ieos, de 17 a 25 anoa, a ee tud iar a rte  dramdt£ 
CO pueden se r t
a) Hito de la  faoa) ee d e c ir , acceder a un medio que puede con llevar e l  
ee r faooeo, buscando en e l  fonde mda la  superacidn de completes o traumas 
qua dar cauce a un deseo de comunioaeidn.
b) Un gusto por la  in te rp re ta c id n . Se da en quienes ban hecho te a tro  de 
afic ionados .
o) Descubrimiento de capaeidades para e s te  tip o  de trab a jo .
d) Otros mdv ile s  menos frecu en test -debotados de estud ios u n iv e rs ita r io s , 
c reen , equivocadamente, qua l a  escuela  de a r te  dram itico ofrece una c a rre ra  
cdmoda. -Loe que ban sido empujados por o tro s qua ban alabado la  b e lle z a  f l -  
s io a  del candidate, e tc .
A lo  largo de los t r e s  cursos que dura la  formacidn de e s te s  fu tu res  
ac to res  aJgunos van abandonando; gran p arte  de e llo s  lo hacen porque ven mis 
c la ro  lo elegido a l tomar contac te a lo largo del curse con la  re a lid ad  de 
la s  a sig n a tu ra s , la  d tic a  ex ig ida , e tc . ;  en una palabra, la  duresa que e s ta  
ac tiv ld ad  a r t l s t i c a  conlleva, durante la  formacidn como alumnos y , sobre to ­
do, la  que seguramente encon trarin  luego cuando pasen a l campo p ro fesio n a l, 
es la  causa p rin c ip a l de l abandono.
En la  Escuela Superior de Arte Dramitico la  formacidn que se imparte 
es eminentemente t e a t r a l .  Es d e c ir , no se considéra  la  in te rp re tac id n  para 
lo s  medios sud iov isualee, en concrete para e l  cine y la  te le v is id n .
En e l  dltifflo curso de formacidn, es dec ir e l  te rc e ro , se le s  exige a 
los alumnos rep résen te r una obra compléta, con todos los elementos que con— 
lle v e , en e l saldn de ac te s  o s a la  t e a t r a l  de la  escuela  y con en trada pd- 
b lic a  y g ra tu ita .  Esta ac tiv id ad , que no re leg a  totalm ente a l re s te  de la s  
asignatu ras de ese curso, e s t i  considerada como un t a l l e r  te a t r a l .
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Dentro d e l ir e a  de In te rp re tac id n  los profesores en general siguen un 
c ie r to  eclectic ism o respecte  a sistem as y mdtodos. Sin duda la  mayor!a sigue 
a K. S tan is lav sk i, perc a p a r t i r  d e .la  propia ezperiencia  y personalidad; 
ejem plos: e l  profesor William Layton, d iscipu lo  de Sandy Meisner y alumno de 
Lee S tra sberg (ambcs seguideres a su manera de S tan is lav sk i) ; e l  p rofesor Jo 
sd Luis Alonso de Santoü, situado  en una lln e a  eo ld c tic a  bastan te  acentuada 
a l  combinar en sus ensenansas t r e s  bloques de in f lu e n c ia s t a) W. Layton, L. 
S tra sberg y Dominic de Paxie (todos S tan islavsk ianos, bdsicamente). b) Ber­
t o l t  B recbt; o)Vsevolod Meyerbold y Gordon Craig.
21 profesor Angel G utidrrez, despuds de vein te  anos dedicado a l  t e a t ro , 
muchos de e llo s  en Rusia, sigue considerdndose stan ialavsk iano  aunque la  pr£ 
p ia  ezperienc ia  le  ba llevado a algunas varian tes  con respecto  a S tan islav s­
k i;  y , por d ltim o, e l profesor Jorge Zines, claramente stan ia lavsk iano .
Los profesores de in te rp re ta c id n  d esarro llan  su ac tiv idad  con e l  mismo 
grupo de alumnos a lo  largo de l a  e stan c ia  de dstos en la  escuela; por ejem- 
p lo . S ines que e s t i  de profesor con los alumnos de primer curso (grupo de 
ta rd e ) , continuard con e llo s  cuando pasen a segundo, y también despuds en 
te rc e ro . Josd L. Alonso qua tie n e  e l  segundo curso (grupo de manana) ya fue 
pro feso r de e llo s  en primero y lo  serd  e l  prdzimo curso; y a s i respecto  a 
lo s  demds profesores da in te rp re ta c id n . Como se ve subyace en esa fdrmula un 
deseo de fo r ta le c e r  a los alumnos en e l  conoeimiento y dominio de unas tdcn£ 
cas in te rp re ta tiv a s  determinadaa, es dec ir la s  del profesor con e l  qua se 
in io ia ro n  en e l a r te  in te rp re ta t iv e , a la s  cuales no se puede ten e r acceso 
en su conjunto en menos de t r e s  cursos.
"Eacola Superior d 'A rt Dramdtio" (Barcelona). -
Breves considaraeiones p rev ias sobre e l " I n s t i tu t  del T ea tre" , i n s t i tu  
cidn ca ta lan a  qua engloba a la  "Sscola Superior d '.tr t  Dramatic".
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Pu* creado por la  Mancocunidad de Cataluna en e l  ano 1913 7 e e t i  In  
tegrado port
-  Escuela Superior de Arte D raaitioo .
-  Escuela Superior de Dansa y C oreograffa.
-  Biblicteca-Arofaivo-Nosee del Centro de Estudios y Doeumentacidn de Las
Artes del Espectdeulo y de Comunicaeidn (C.S.D.A.E.C).
El " I n s t i tu t  del Teatre" es un centro de investigacidn  y docencia de 
la s  a r te s  y técn icas te a t r a le s ,  cinematogr&ficas y d e l espect&culo en gene­
r a l .
La "Escola Superior d 'A rt Dramatic" fue reconocida como Centro de Ens£ 
nanza Superior por e l  M in isterio  de Sducacidn y C iencia, segdn Orden M inist£ 
r i a l  del 26 de Snero de 1944 (3 . 0 . S. de l 16 -2 -  44).
Seccionesi
-  In te rp re tac id n .
-  E scenografia.
-  C iencias t e a t r a le s .  (E sta seccidn e s tà  p lanteada como Cen
tro  de Estudios e Investigac idn  Dram&tica para lo s  postgraduados; su a c t i v i ­
dad se d e sa r ro lla  a travds de sem inaries pr&cticos y c u rs il lo s  monogr&ficos, 
enouadrados en cuatro A reas:)
1. Area de dram aturgla. ( Adaptacldn de te x te s  o propuestas dram &ticas).
2. Area de c r i t i c a .
3. Area de in v es tigacidn . (Sobre temas te a t r a le s  o p a ra te a tr a le s ) .
4 . Area de d ireocidn . (Experimentacidn de tdcn icaa in te rp ré ta tiv e s  y de 
d irecc id n ).
Los que pueden acceder a e s ta s  Areas son:
a) Craduados de escuelas superio res de a r te  dram&tico.
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b) Personas que ac red iten  una ezperiencia  o formacidn an&loga.
c) Para la s  Areas de Dramaturgla, C r it ic a  e Investigac idn , antes in d i-  
cadas, t i tu la d o a  u n iv e rs ita r io s  o e stud ian tes  de especialidades af£ 
nés.
La dura-eidn de e s ta  seccidn (Ciencias te a t ra le s )  es de dos anos.
En permanente renovacidn durante lo s d lt in e s  anos, la  "Escola Superior 
d 'A rt Dram'àtic" o r ie n ta  su pr Act ic a  pedagdgica en una lln e a  de e q u ilib r io  en 
t r e  lo que pedemes denominar e l  models acaddmico y e l modelo t a l l e r .  Se t r a ­
t a  de a r t ic u la r :
a) Una .ensenanza progresiva, graduai, fraccionada en aaig%  
tu raa  e sp ec lfic a s , tendentes a s is tem atiza r y o b je tiv a r la  formacidn escdni­
ca . b )  T una ensenanza g lobal, s in td t ic a ,  no fraccionada, que inb
gre a profeseres y alumnos en tom o a un trab a jo  co lec tivo  de re f le z id n  y 
creacidn.
Las ensenansas de l a  ««Escola» se d is tribuyen  a lo largo de t r e s  cur­
sos, en dos esp ec ia lid ad es: In te rp re tac id n  y Escenografia, mAs un Departamen 
to  de Ciencias T ea tra les  para post-graduados.
Por una parte  se b a lla n  la a  asignaturas te d r ic a s , que tr a ta n  de pro por 
cionar una base de informacidn y re f le z id n  en tom o a la  b is to r ia  de l te a tro , 
l a  dram aturgla, e l  espaeio escénico y la  te o r la  de la  comunicacidn ap licada 
a l  aspectAeule.
Por e t r a  parte  estAn la s  asignaturas tdcn icas , espec lficas  de cada sec
cidn .
Por d ltim o, desde e l  curso 1972-73, la  rea liz ac id n  escdnica, la  prAct£ 
ca de la  re a liz ac id n  t e a t r a l ,  estA presen ts en e l plan de estud ios mediants 
los «« tallerss»  de trab a jo  en comdn, en los que los alumnos de In te rp re ta ­
cidn y Escenografia de 2® y 3 ^  ourso se rednen para l le v a r  a eabo una puesta
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en escena, desde plantesjsientos mis d id ie tic o s  que espec tacu la res . Dicbos t a  
l l e r e s ,  programados y d ir ig id o s  por profesores en funcidn de c r i te r io s  peda-' 
gdglcos p resstab lec idos -excepto e l  dltim o de te rc e r  curso , que es l ib r e - ,  
pretenden se r lugar y ocasidn de l a  in teg rac idn  y puesta a  prueba de la s  en- 
aenansas ted rio a s  y tdcn icas de la  ><£seolai'> . Tras la  presentaoidn de los 
resu ltad o s obtenidos ^ u e  no siempre constituyen  un especticu lo  acabado- t i £  
ne lugar un a n i l i s i s  c r i t i c o  co lec tivo  sobre e l  trab a jo  rea liz ad o .
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NOTAS
1. -  Sistema de S tan is lav sk i, pp. 43 - ^ /
-  Ndtede te a t r a l  de Brecht, pp. C2 - B4
-  Nétede de Grotowski, pp. 35 '  4 0 5
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I I I .  1. CUSSTIOKARIO
(Sscuelasde Arte Dramitico)
1 . -  ^Podria enumerar por orden de im portancia qué mdv ile s  empujan a l  cbico 
o a l a  ch ica  a hacerse actor?
2 . -  ^Qué métodos de in te rp re ta c id n  usan ustedes?
3 . -  ^La preparaeidn del a c to r es fundamentalmente te a t r a l  o se le  prépa­
r a  igualmente para cine y TV?
4 . -  I  2s c o rr ie n te  que en Espana se malogren acto res con ta len to ?  &Por qué?
5 . -  I  Qué métodos de in te rp re ta c id n  siguen consciente o inconscientemente 
l a  mayorIa de los ac to res  espanoles?
6 . -  ^Cree que bay una buena d ireccidn  de acto res de cine y TV? ^Por qué? 
7«- c a r a c te r ls t ic a s  debe ten e r un d ire c to r  de actores?
8. -  tQué c a ra c te r ls t ic a s  debe ten e r un actor?
9«- A'^ue/ldirector de ac to res  baya sido también ac to r lo considéra usted:
-  N ecesario.
-  Conveniente.
-  In d ife ren te?
1 0 .-  &Cree que e l  fu tu re  prdzimo nos t r a e r i  una mejor in te rp re ta c id n  en la  
labor del actor? -  ^Por qué?
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SNTHS7ISTA A JOSE LUIS ALOJfSO DE SAKTQS 
[ c f r .  C usstlonario , p . 3*1 J
1 .-  El mis im portants es e l  de l grupo de re fe re n c ia , e l haber tenido cer 
ca  de su en torse  alguna persona que ha rea lizado  este  tipo  de trab a­
jo .  Por o tro  lado hay toda una m ito log ia , por medio del Cine, la  
Prensa, la  TV, de la  fama del a r t i s t a ,  e t c . ,  que supone una supera­
cidn de todos lo s  complejos de in fe r io r id a d . Es muy tip ic o  que perso 
nas llen as  de complejos acudan a e s te  mundo un poco por superar una 
s e r ie  de traumas y que sabe, muy bien que podrlan destacar y b r i l l a r  
en un mundo como es e l  a r t l s t i c o .  Lue go hay un te rc e r  tip o  de gente 
que lle g a  porque efectivam ente descubre una capacidad para re a l iz a r  
ese tra b a jo .
2 .-  Los métodos de in te rp re ta c id n  suelen  e s ta r  muy relacionados con la s  
escuelas psico ldg icas que dominas en ese momento en cada p a ls .
Aqul no hemos elegido ~ claram ente un método; hay se is  o s ie te  
profesores da in te rp re ta c id n  que se rep arten  en tre  los t r e s  cursos 
que se dan en la  escuela  y lue go lo s  cursos de profesionales; y d i ga­
mes que cada uno tien e  una forma determinada de ensenar e s ta  in te r ­
p re tac idn ; se a p o rta  una s e r ie  de m ateria les de d iverses escuelas 
para que e l  ac to r pueda hacer una s ln te s i s  con todas e l l a s .
3 .— Pundamentalmente t e a t r a l . Ko se tooa l a  preparaeidn del a c to r para 
Cine y TV. Creo que e l  ac to r que e s té  bien pre par ado para e l  Teatro 
puede hacer perfectam ente Cine y TV.
4 . -  31. Hay gente que tie n e  unas p o sib ilid ad es  a r t l s t ic a s ,  o rea tiv a s , 
que ya estén  en los primeros anos de la  vida de una persona. Para que 
e s ta s  condiciones salgan a la  lez  te n d r la  que haber un caldo de cu l­
t iv e  apropiado y en Espana todaa la s  ensenanzas a r t l s t ic a s  estén
aplastadaa por una f a i t s  c u ltu ra l 7 a r t l a t i e a  que sa ha ido m anifes- 
tando dasde antes de le s  d lt ia o s  cuarenta anos. AquI, e l  poder l l e -  
gar a  hacer Cine, TV 7 Teatro depende de unos fac to res  mu/ poco a r -  
t l s t i c c s t  entonoes, como no h a / una re lac id n  d ir e c ts  en tre  buena fo r  
macidn 7 resu tados h s /  gente que tien e  una buena fom acidn 7 tie n e  
que d e ja r lo .
3>- Conscientemente, todos los ac to res t r a ta n  de v iv i r  esa s itu ac id n  iiw  
g in a r ia  lo  mis de verdad posib le ; e l  problems es que, como es mu/ dl 
f i c i l ,  eso req u ie rs  una té cn ica , una preparacibn, unas condiciones 7 
una s inceridad  tremenda; e l  a c to r , a l  f a l t a r l e  eso , echa mano de cH  
c h is . Zn vez de i r  a  la  v ida , cada vex que se hace una p e llc u la , se 
va a la  h i s to r i a d e  l a  in te rp re ta c id n , se va a  l a  an te r io r  p e llc u la ; 
entonces, pensar es echarse la  mano a la  f re n te , su i 'r ir  es echar 
unos lagrim ones; h a / unos td p ico s. Zntonces, generalmente, hay dos 
escuelast a) La escuela  de la  verdad, en l a  que los acto res tr a ta n  
en cada segundo de recuperar la s  v ivencias de la  v ida, b) La escuela  
de la  m entira, en l a  que e l  ac to r t r a t a  de recuperar los c lich és  con 
vencionales de lo s  gesto s.
6«- B adicalaente, no. En la s  p e lfcu las  que he in terven ido  7 que mis o aw 
nos conosco en e l  99'99^ no tienen  ni idea lo s  d ire c to re s . Para mi 
una p e llc u la  es: 1* Un buen guiôn (en p r in c ip le ) ; 2< Un buen d irec ­
to r  que sabe lo qus' va a hacer con ese guidn 7 cada fac to r que in te r  
viens en ese guidn dinde va a i r ;  3» El a c to r , que no es que tenga 
menos im portancia sino que es e l te rc e r  e sc a lin , que después va a t e -  
ner toda  la  im portancia porque d a r i  v ida a todo lo  a n te r io r . Para sa 
ber e l  ac to r mu/ bien  lo que tie n e  que hacer e l  d ire c to r también t i ^  
ne que saber mu/ bien  lo  que quiere hacer. Los d irec to res  en Espana,
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en p r in c ip le , ban side un d ésas tre  y  después ha hahido una s e r ie  de 
d irec to re s  que han llegado a  in te re sa rse  per la s  cuestiones té c n i-  
caa, por la  fo to g ra fla , ( . . . )  pero muy poquito se han preocupado de 
la  d ire c c iin  de actores ; no se han preocupado porque es un te rren e  
muy desconocido para e l le s  pero a la  vez le s  ha fa ltad o  la  su f ic ie n -  
te  humildad para lle v a r  un d ire c to r  que d i r i j a  a los a c to re s . 21 pr^ 
hlema del d ire c to r  espanol, estâmes genera lizan d o , es que no sabe lo 
que qu ie re , le  da ig u a l. Zn TV es c a ta s t r i f i c o ;  se cuenta con muy 
peces d ia s  de ensayo; los ac to res estân  llen o s de c lich é s , de conven 
clones; la s  obras que generalmente se graban son p u eriles  y e l pro­
blems es que no se pueden dar grandes emociones en cosas p u e rile s ; 
ademés, se presume en TV de c ie r ta  d ile ta n c ia ,  de c ie r to  me da igual 
y yo soy capaz de hacer e s te  ( . . . ) .  No solamente presumen de esto  
lo s  ac to res en TV sino los rea liz ad o re s  y todos . Son unos desvergon- 
zados a rtls ticam en te  hablando.
7 . -  To soy d ire c to r  de ac to res y paicdlogo de aqui que te  pueda con tes- 
t a r . . .  Para d i r ig i r  a  seres humanos hay que conocer un poco a los se­
re s  humanos porque no s o n . . .  No co n sis te  en d ec ir  a un ac to r: " Z s ti 
mal, hazlo b ien ."  121 qué sabe de cémo hacerlo  b ie n ;; tendrés que 
ayudarle a c rear un clim a adecuado para conseguir exactamente ese t i — 
po de sensacidn que t r a ta s  de conseguir. Tamblén es necesarlo  cono­
c e r bastan te  a la  o tr a  persona. Los tra b a jo s  s é r ie s  se tien en  que ha 
cer con tiempo, comunlcàndose, llegando a una re la c i in  un poco matr^ 
monial en tre  los actores y lo s d ire c to re s , llev indose  b ien , enten- 
diéndose y ayudindose mutuamente. Creo que e l  d ire c to r  de ac to res de, 
be se r  un poco p sic ilogo ; sobre todo t ie n s  que conseguir esa  empatia, 
esa capacidad de comunicarse con lo s  ac to res para que los ac to res
puedan, lu ego, conmnicarae con e l pdblico; sobre todo v a lo ra r a l  ac­
to r ,  no pensar que lo  puede hacer cualqu lera  que pasa por la  c a l le .  
b . -  Ante todo es una persona que lo en trega todo . Tiene que se r  sensib le  
y creador.
9 . -  Me parses muy n scesa rio ; no se t r a t a  de que haya sido un gran ac to r 
sino de que sepa un poco qué es encaraar a lo s  demis.
1 0 .-  Lo veo complejo ya que e l mundo se deshumaniza; la  sen s ib ilid ad  y e l 
a r te  e s t in  cada d£a mis ap lastados.
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SÎITBE7ISTA A I AGO PERICCT
[c f r .  C uestionario, p. 3 / v j
1 .-  Por mi ezperiencia  en la  se le c c iin  anual que se hace a los aspiran­
te s  a  e n tra r  en e l  In s t i tu te  del Teatro creo que e l mdvil mis impor­
tan te  es l a  comunicaciin. 3ay quien no; quiere se r a c to r . Entonces, 
nosotros lo que detectamos aqul, hisicam ente, es la  cuestidn  de la  
pato logfa del ac to r; a veces pensâmes s i  h ab ria  que in s ta la r  un cen 
tro  p a to lig ico  de adap tac iin  porque viene gente con bastan tes pro- 
blemas p sico lig ico s j  piensan que pueden a rreg la rlo  siendo ac to r .
te  es nuestro  campo de b a ta l la .  Zsto e s , bisicam ente, lo p rin c ip a l. 
Tambiin hay quien lo tien e  como mode de v iv i r ,  que su v ida nada mis 
que pueda se r como a c to r . Say quien ya ha hecho te a tro  aficionado y 
le  ha tomado gusto a la  in te rp re ta c iin .  Zn e l fonde del todo hay un 
problema psico lôg ico : rep resen ta r un personaje que no sea e l  suyo; 
esto  de una manera muy solapada, lo  cual no quiere d e c ir , pues, que 
e l  problesia del ac to r sea un problema patolôgico sino un problema ar 
t i s t io o ;  hay un tan te  por c ien to  que viene porque cree que su manera 
de ezpresarse es a travée del a r te  d ram itico . Z s ti  e l punto de b e ll^  
sa personal, que le  dicen que tien e  que se r aictor, e t c . ,  pero esto  
oada ves se da menos.
A veces, hay gente que proviene de o traa  facu ltades en la s  que 
no han podido seguir adelante y aparecen aqui porque esto  da la  im- 
presidn de se r menos rig id o , es una d is c ip lin a  mis l ib r e ;  e s to , s in  
embargo, no es un m ivil muy im portante.
2 . -  S tan islavsk i es e l sistem a que se u t i l i s a  aqu i. Grotowski también lo 
u t i l i s a  un p ro feso r. Yo no he u ti l is a d o  S tan islav sk i; me parece que 
e l  g es te , la  vos, todo ha cambiado desde e l tiempo de S ta n is la v sk i.
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3. -  Tundamentaloente t e a t r a l .  Si vienen ya del Teatro pueden se r  ig u a l-  
mente d t i le s  para e l  Cine y l a  TV aunque lo s  sistem as de in te rp re ta -  
c idn son d is t in to s  en e l  Cine, TV y T eatro . S ilo s  tienen  que apren- 
der a marchas Torsadas, normalmente, porque le s  f a i t s  d inero , no es 
porque le s  guste a muehos de e l lo s ;  de golpe y porraso se pasan de^ 
de un escenario a ponerse Trente a  una cimara de T /; aprenden, pues, 
ripidam ente lo que es un primer piano, e tc .  Deberla haher escuelas 
de in te rp re ta c id n  para TV y para Cine. En e s ta  escuela  tenemos un 
equipo de TV y todos lo s  e je r c ic io s  de in te rp re ta c id n  los pasamos 
por la  grabaciôn de video y, entonce, e l lo s ,  ya aqul, pueden i r  v iin  
dose y formindose en c ie r ta  medida; sa len  mis preparades por e l  he­
cho de que todos lo s  e je rc ic io s  y todas la s  c la ssa  de in te rp re ta c id n  
pasan por e l  v ideo. Estos medios no lo s  hay en Madrid, a l menos no 
lo s  tien e  la  Real E scuela de Arte Dramitico; creo que es im prescindi 
b le  que pongan un sistem a de TV.
4«- No. Cuando es un a c to r con mucho ta le n to  lle g a  a se r ac to r a pesar 
de todas la s  d if ic u l ta d e s ;  teniendo gran ta le n to  y gran te sd n . Lo 
que pasa es que un p a is  no vive sdlo y ezclusivamente de grandes t a -  
len to s  sino tam biin de o tro s muchos ac to re s , no de gran ta le n to  pe­
ro  s i  de gran p ro fesidn , que hace todo e s te  conjunto que podemos l i a  
mar te a tro  de un p a is ; e s to s  s i  que se malogran por la s  d if ic u lta d e s  
énormes que hay. Zstamos en un p a is , Espana, que no admite Teatro, 
no lo  qu iere; sdlo se mantiene algo para que no digan que e l  pais es^  
t i  s in  T eatro ; porque los demis pa ises  tien en . En este  sen tido  sopo£ 
tan  un "Centro Nacional Dramitico" en Madrid y aqui, un poco, " U iu -  
re" ^Cooperativa Teatre LLiurej , en o tra s  condiciones. Hoy en d ia  
hay un desprecio to t a l  y absoluto por lo que sea e l ac to r como perso
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oa lab o ra l. Con eato dicho, seguro que se malogran buenoa ac to res .
5«- 21 nitodo in tu it iv o  y de la  ezperienc ia . Aunque esto  vaya en con­
t r a  de la s  escuelas es a s l porque ez is te n  cen tres y ta l le r e s  de Tea­
tro  donde se im parten, generalmente, e l sistem a S tan is lav sk i, e l "!(£ 
todo", pero normalmente, la s  gentes es por ta b la s . La escuelatampoco 
tien e  muy bien c la ro  lo  que es un mëtodo a  segu ir en l a  in te rp ré ta -  
cidn.
6 . -  Creo qus hay buena d ireccidn  de acto res en Cine, algunas veces. Zn 
T7 muy pocas. Creo que s i  un buen ac to r en Cine o TV funciona es 
porque funciona e l  ac to r mis que por la  d ireccidn  que se le  ha hecho; 
esto  debe se r por los pocos d ias para ensayo, porque no hay una p is— 
n ificac id n  muy concre ts en e s te  aspecto. Zn TV no tie n e n  tiempo ni
de e n tra r en e l  personaje n i de nada. Creo que no hay una buena d i­
reccidn de acto res en Cine y TV.
7 . -  Bisicamente, gran conocimiento de la  persona que tie n e  d e lan te ; o 
sea, ten e r un conocimiento psicoldgico muy profundo de lo s  persona- 
je s ; aparté de todas la s  condicônes a r t i s t i c a s ,  e tc .  En los ac to res , 
creo que, mis que nada, es una comprensidn del a c to r , entender muy 
bien e l  personaje qus va a in te rp re ta r  e s te  a c to r , te n e r  lo s d i i lo -  
gos y tra b a ja r  conjuntamente con e l  ac to r y darle  la  oportunidad a l 
actor de que construya su personaje con la  colaboracidn del d irec­
to r .  Se debe hacer un trab a jo  co lec tiv o , muy unido e l  d ire c to r  y e l 
ac to r . Zsto est gran seguridad por e l  d ire c to r  a lo s  a c to re s . Amar a 
estos ac to res , en e l  sentido  de quet»sientan personas. D arles la  opor 
tunidad a todos lo s  ac to res de e llo s  c rea r su propio personaje . I r — 
los cotejando porque e l  ac to r n eces ita  aiempre alguien  que le  vaya 
mirando qui es lo  que va haciendo y lo pregunta y t a l .
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f i .-  Ser in te lig e n te .  Ser sen s ib le . Z sta r preparado a r t i s t i c a  y o u ltu ra l -  
mente y , a poder se r , no s61o y ezclusivam ente en cuanto a T eatro. 
Creo que con e s ta s  condiciones puede se r un buen a c to r .
9«- Conveniente para ver toda la  problem dtica que se le  p résen ta  a l  ac­
to r .  J"on dos funciones dentro del propio Teatro completamente d is t in  
ta s  porque e l  ac to r n e c e s ita  del d ire c to r  para poderse ver a trav és  
del espectador. 2n cambio, e l  d ir e c to r  es la  persona ez te rn a  a l  ac­
to r .
1 0 .-  No s i  s i  una mejor in te rp re ta c iin  pero una in te rp re ta c i in  d is t i n ta  
s i ,  de acuerdo con la s  sz igencias d e l te a tro  que en esos momentos 
sea necesario  que e z is ta .
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I I I .  2. COINCIDSNCIAi EXPLICITAS 0 IltPLICITAS EN LAS RZSPUSSTAS .UJTSaïO-
ass.
(Sscuelas de Arte D raaâtico).
1 . -  i,Podr£a enumersr por orden de importancia qui m iviles empujan a l chico 
0 a la  ch ica  a hacerse actor?
K3DI0 DE SXPHSSION T CCMUNICACION- P e rico t.
3UPS2ACI0N 23 GOMPLSJOS- Alonao, P e rico t.
GUSTO POR EL TEATRO- Alonso, P e rico t.
2 . -  mitodo de in te rp re ta c iin  usan ustedes?
STAIÎI3LA73KI Y GROTOWSKI- P e rico t.
UN POCO DE TODOS- Alonso.
3. — i,l>& p reparaciin  del ac to r es fundamentaimente te a t r a l  o se le  prépara 
igualmente para cine y TV?
rUNDAMENTALKZNTE TEATRAL- Alonso, P e rico t.
4 . -  &Zs co rrien te  que en Espana se malogren acto res con ta len to ?  &Por qui?
a) SI- Alonso, P e rico t.
b) EN ESPANA LAS P03I3ILID.4DES ARTISTICAS ESTAN APLASTA2AS- Alonso, Pe 
r i  c e t.
^Qui mitodos de in te rp re ta c i in  siguen consciente o inconscientemente 
la  mayo rla  de los ac to res espanoles?
LA EXPERIENCIA- Alonso, P e rico t.
6 . -  &Cree que bay una buena d ire c c iin  de ac to res en cine y TV? ^Por qui?
a) NO- Alonso, P e rico t.
b) PALTA DE TIEMPO- Alonso, P e rico t.
7>- t<ui c a ra c te r is t ic a s  debe tener un d ire c to r  de actores?
COIiOCER AL SES nUMANO- Alonso, P e rico t.
DIALCCAR CON EL ACTOR- .Alonso, P e rico t.
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8 . -  c a ra c te r is t ic a s  debe tener un actor?
ENTRSGAHLO TODO- Alonso.
SENSIBILIDAD- Alonso, P e ric o t.
TENE2 BUZlvA ?HE?.i2ACICN- P e rico t.
9 . -  6 ^ 0  e l  d ire c to r  de ac to res  haya sido también ac to r lo considéra  u s - 
ted : -  N ecesario.
-  Conveniente.
-  In d ife ren te?
KUY NECESARIO- Alonso.
CONVENIENTE- P e rico t.
1 0 .-  ^Cree que e l  fu turo  prizimo nos t r a e r i  una mejor in te rp re ta c iin  en la  
labor del actor?  -  &Por qué?
a) NO LO SE- Alonao, P e ric o t.
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— U50RAT0HI0 DEL TEATRO ESTASLE C.A3TELLAî;0 —
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lîrTHODUCCION
El Teatro Tatacla Castellano, y su laboratorio de forr.aciin de actores, 
apareoe en 197?; en su f'ur.daoiin intervienen al—aras de las personas qie fue^  
ron decisivas en la aoaricidn de dos sucesivas escuelas de actores ya desaca 
recidas (Teatro Estudio dé Tadrid, l?6l, y Teatro Exoeri.-.ental Independiente, 
1 9 6 6^ teniendo todas en cor’ln la enser.anoa, entre otras naterias, de un r.ét£ 
do de iT.prcvisaciôn, cfr. pp. 555-JWo,introducido en Espana en 1953 per 
■'illian Layton, prcfescr en dichas escuelas.
El la’coratcrio tiene 'an plan de estudios a cu-T.plir a lo l'-n~o de très 
c'Jirsos ccn clases diarias, de lunes a viennes, por las -ananas, innartidas 
por nueve proféscres a unos veinte alurnos; el alur.no eue erpieza su forxa- 
cifn iederd, pues, ccrpletarla a lo lar^jo de très C’ursos. Durante éstcs el 
actor deiicari rran parte de su tier.po a la adcuisicidn de unas técnicas eue 
le ayudan en su -orento a interpretar adecuadar.ente cualcuier personaje. Es-' 
tas forran -un todo que poderos llarar '■'étodo. Este -ëtodo lo adcuieren f-unda 
r.entalT.ente los actores a lo larjo de los dos pri-ercs cursos en dos etapas 
principales.
En la prirera, a través de las clases de dos disoipulos de Laytcn, 
José Pedro Carridn y José Tidal, los alurnos inician el ccntaoto con el rét£ 
do, valilr.dose de <<ejerc:cics libresw [cfr. p.3W] con te:rto irprovisado. 
Practicarente ar.bos profesores realizan el risro trabajo a-uncue la personali 
iad y la experienoia diddctioa de cada une de ellos da pie a deterrinadcs r£ 
tices, que no son necesarios tener en ouenta en este estudio. Tar.bién en es­
ta prirera etapa, cor.o es ligico, se inioia la adquisioiin de '-.âbitos, les 
-uales ~er-itirdn en su dia ap.licar con toda libertad el "é^cdo adquirido, 
es decir lo difîcil se nacré hec'no ,fécil, -ejorando la capacidad interpréta
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tiva del actcr. lie. dejar de hacer c.ejercicios libres»* , cor.ier.sa para el 
actor una serur.da etapa, ccn el prcfesor Layton; en -ista los ejercicios 
reciben el no.r.tre de ^arre-lo» {cfr. p.îSl "] y «escena»» [cfr. p. se 
trata ancra de aalicar el rétodo de ir.provisaciôn, que han ido acrendiendo, » 
e jercicios o ^«arrejlos" , paralelos a escenas de ocras teatrales y, en 
su T.orento, aplicarlo tar.cién a dichas escenas preparadas a través de los 
warrerlosM  .
Con el profesor José Carlos Plaça, el al-urno utilisa sus técnicas en 
escena sin arreplo previo y se va adentrando en *un afianca-ientoya la vez 
«olvido') del rétodo aprendido dando paso a una expresividad ra^-or ;• r.is 
oreativa. Por dltino, y dentro de este cloque de aprendicaje que tiene que 
ver directarente con la interpretaciin, si alunno en las clases del prcfescr 
Tiguel Narres ejecuta un tratapc de tipo profesional, senejante al que se le 
exigiria en los ensapcs de cualqiier cor.pahî? de teatro.
Ctro bloque de forciaciôn esté constituido por las clases de Expresidn 
Corporal; de ellas se ocupan dos profesores: .Arnold Taracorrelli y Carlos n£ 
pdlito. Con el pri-.ero se inicia y desarrolla la sensibilidad corporal apli- 
cada al juego creativo; enéste esté présente la palabra, el grito o el sim­
ple scnido Tut'ural, aunque cruy de tarde en tarde, como corolario o entrena- 
T.iento de integraciin r.cvimiento-palabraa o scnidcs en general. El cuerpo, 
pues, es el centro de interés de estas clases y el arte del movimiento la .ne 
ta. Con C. Hipilito el alux.no aplica lo aprendido c c t .o desarrollo bâsico a 
tipos de T.ovimientcs propios del <«music-hall*» , la zarzuela o el baile en 
general.
Por llti.ro, el terser bloque de ensenancas, incluirfa lo que se podrîa 
llarar clases complenencarlas, per .?.u?.r.to no in.ci-en en la forruciin directs 
del actcr; estas clases son las ie Escenograffa, i.npartidas per Javier Nava­
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rro , y las de Direcciin, a cargo de José Carlos Plaza.
ZI laboratoric, de tarde en tarde y a través ie seminaries o cursillos 
dados per especialistas, ofrece a les alurnos la oportunidad de adentrarse 
en otras materias.
3e echa en falta, no obstante, la ensehanza reg-ular de materias como, 
por ejemplo, Crtofonia y Diccio'r» , Literatura Dramàtica y Caracterizaciin; 
pero nos cor.sta que es la carencia de medics eccni.mioos la eue imposicilita 
el cucrir estas necesidades.
La formaciin del actor sig^ue un c ami no im.prescindible en el labor at o- 
rio y es el form.ado per las materias Im.provisaciin (d'étodo), impartida por 
J. ?. Carriin y J. Vidal, Imprcvisaciin ("étodo Aplicado), dada por Lay—  
ton, e Interpretaciin, impartida per J . Z. Plaza. Dado c :e las clases de Vé- 
todo y iétcdo Aplicado se carecen bisicamente, siendo el Létcdo Aplicado, £ 0  
m.o su nombre ir.dica, ’una puesta en prictica sobre escenas de otras teatrales 
de las técnicas aprendidas a partir de wejeroicios libres»» en las clases de 
Létodo, nuestros anilisis se han orientado a las clases de los profesores 
Lai"ton y Plaza. No obstante, incluixos en el anilisis de las clases de La;-ton 
un ejemplo de «ejercicio libre»» realizado en las clases del profesor Ca- 
rriin a fin de apreciar el parecido y la prcgresién entre ..étodo y .'.étodo 
Aplicado.
Advertimos al lector la oor.veniencia de consiàrar el estudio eue se 
ofrece en las pégs.335-3HO sobre 1 m  ideas de Layton acerca del arte inter­
pretative, antes de adentrarse en la lec-tura de los anilisis sobre las cla­
ses de Layton y de José Z. Plaza, discîpulo suyo, pim. 1 ^ 6  ^  J64-
Tar.bién resultnrla difîcil entender el contenido de esos anilisis sin 
tener en cuenta el vrccbularic indicado en las pigs.JV3-3V6; 4=te lo hemcs 
ccnstruido defi.niendc «los términcs se gin le que istcs sigr.ifican para profe-
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sores y alumr.os del TZC/ es decir sir. tener en cuenta las definicior.es ie la 
Zeal Academia Zspancla.
For 'iltimo decir cue este apartado, lacoratorio del Teatro Tstacle Cas- 
llano, ha sido elaborado a partir de la asister.cia como obsevadores a las 
clases del labcratcrio; Ista, cue durd -uncs des meses, lo fu4 a las clases 
de tcdos los profesores aunc.ue hallam.os extuesto aquf sdlOjSccmc parte prin 
cipal ie tcdc el apartadc, la materia cue mis directa ente tiene cue ver ccn 
la adcuisiciin y ic.m.inio per parte de los al'umncs ie un determinado -étodo 
de interpretaciin.
III. 3. .ANTZGZDZrrZS
~1 Teatro Tstudio da Nadrid (TZC) y el Teatro Experimental Ir.ce'endien 
te (TEE) son los antecedentes del Teatro Estable Castellano (TEC), les très 
han surgi do de la'inioiativa de cas! las m.ismas personas: Miguel Narres y 
llian layton, entre otros.
TÛT'., TZI, y TEC han tenido al actcr ccmo principal centro de interés 
didictico.
Conviens detenernos en los dos prim.eros grupcs, auncue sea brevemente, 
para coxprender lue go de modo mis complets lo eue se di .ga acerca del labora- 
torio del TEC.
El TEM hizo s'u aoaricidn en l?6l. Eue una escuela de fcrmacidr. de act£ 
res; en ella empezd a desoubrirse de una manera prictica y consciente, per 
primera vez en Espana al parecer, las ralces del sistema de interpretaoiôn 
del ruso K.  Stanislavski. (Michel Chejov fue el introductor de las ensenan- 
zas de ùtanislavski en EETJ, cuajando en este pals en el ccnocido "Actor's 
Studio" principai.m.ente. ) Mi 11 iam laytcn, discltulo de Candy .leisner (miem.bro 
del "Croup Theatre" de New York) y alum.no de Lee 3trasberg(prcfescr del Ac­
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t o r ' s  S tu d io ), ambos se -u id o res, a su manera, de S ta n is la v sk i, fue lu ien  tra  
j o  a Zsoana alrededor de 1955 dichas ra lc e s  S t a n i s l a v s k i  seas y ,  acbre todo, 
an mëtodo de i.tiprcvisaoiones (reg la s y técn ica s  estruct'o-adas aprendidas de 
M eisner) que luegc, en sus anos de trabajo ccn e l  actor espanol, i r î a  am.ol- 
dando a la  id io s in c r a s ia  de é s te .
Desaparecido e l  T3' surge, derivado de e s te  grupo, e l  Teatro Experixen 
t a l  Independiente (19^6-1979); «r. é l  se d ie la  conjuncidn entre c la se s  y 
pu esta  en p r ic t ic a  escén ica  de lo s  conocix ientos adcuirid os, aunque e sto  no 
fue asf a l p r in c ip le ; e l  paso de la s  c la se s  a la  p r ic t ic a  escén ica  tuvo cor 
ro to r  e l  deseo de trabajar j -untos con una misma té cn ic a  n r o fe so re s-d ir e c to -  
r e s  de tea tro  y a l um.nos .  Esta idea de formar actores para ’una p oster io r  c e la  
boracidn p ro fe s io n a lœ ta râ  présente también en e l  Teatro E stable G astellaho, 
aparecidc en 1979, a l cual sig-ue concretame.nte una lîn e a  intermedia,, es de­
c i r ,  formar actores en su laboratorio  con un deter-inado mëtodo de in terp re -  
tac id n  para que, en su d ia , pued.an ser requeridcs por d irec to res de te a tr o ,  
de la  crcp ia  companîa TEC o de o tra s, p a rtid arios de ese método.
En la  fecha de su fundacidn (1979) la  d ireccidn  del TEC estaba ccmpues, 
ta  'cr  Miguel Narros (d irec to r  de te a tr o ) ,  '.'illiam  Laytcn (d irec to r  de te a ­
t r e ) ,  Jcsé Carlos Plaça (d irec to r  de t e a tr e ) ,  .Arnold T araborrelll (profesor  
de ex tresid n  corp oral), .Caria Mav.arro (d ir e c to r s  de produccidn) y Enricue 
Llovet (d irec to r  de dram.at’urmîa).
Tna de la s  p r i-eras ideas que se planted e l  grupo de p ro fe sicn a le s  de 
c'uya colaboracidn surgid e l  TEC fue conseguir un tea tro  de rep ertorio ; y, 
por e s te  c ami m.o, cubrir a la  ves lagunas importantes en e l  panorama te a tr a l  e s­
panol.
Dos p r in c ip le s  ban insp iradc la  1 tbcr del TEC: a) la  crganicidad en e l  
escen a rio , o sea , la  verdad de la  in terp retacidn  y del mcntaje Trente a una
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concepcidr. falsa del teatro; c) un teatro ie izquierdas frer.te a lo que se 
puede llamar -un teatro bur gués*
Obras estrenadas per el Teatro Eatable Castellano han side;
- Asl cue oaser. cir.oc anos, de Federico Garcia Icrca.
- Tio Vania, de A. Chejov.
- Don Carlos, de ?. Schiller.
- La dama bcba, de lope de Vera.
- 11 cero transparente, de Antonio Vallejo.
- la senora târtara, de Francisco Nieva.
- Antes del desayur.c, de 3. O'Neill
- la voz humana, de J. Cocteau.
- la mis fuerte, de A. Strindberg.
III. 4. WILLIAlA LAYTON Y EL LA30HATCRI0 DEL TEATRO Z3TA3LE CA3TE1LA::0.
Milliac layton vino a Espana en 1953 trayendo, desde EE TJ, las er.se- 
nanzas acerca del arte'interpretative recibidas de su maestro ùandy •eisner 
(miembro del "Croup Theatre" de New York) quien se guia bisicamente el siste­
ma de K. ùtanislavski.
El "Teatro de .Arte de Noscû", con ùtanislavski al Trente, habîa estado 
en EE UU, por primera vez, en 1923. El sistema del maestro ruso influyd en 
muchas escuelas americanas de interpretaciin y en compahias de teatro; por 
ejemplo, Lee Strasberg intenté experimentar y ccnfror.tar dicho sistema con 
la prictica escénica en el inicio de los anos treinta en el "Croup Theatre". 
También se asenti el sistema en una escuela de formaciin de actores fames*
.Tundialmente per uno de sus profesores (Lee Strasberg) y cor la calidad y po
pularidad (a través del cine) de almuncs de los actcres fcrmadcs en ella: 
nos referimos al ".Actor's Studio", fund ado en 1947 por Elia Nazan, Cheryl
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Crawford y Robert Lewis, en New York.
Proceder.te de esa tradicidr. S t a n i s la v s k i  ana y cor. ur. método de in te r ­
p r e ta c iin  con stitu id o  por una s e r ie  de rég la s estructuradas en tcrr.o a la  pa 
labra im p rcv isa c iin >» , aprendidas en la  e scu e la  de M eisner, e l  "Neighbor­
hood ityhouse" , en lo s  anos cincuenta , i n i c i a  en Espana W illia m  Layton su 
labor d id ic t ic a .
Ejerce e l  profesorado en la s  escuelas o f io ia le s  de arte dram itico de 
Barcelona y de Madrid y en tr è s  cen tres su cesiv o s de .Cadrid de lo s  que fue 
oofundadcr: El Teatro Estudio de Madrid, e l  Teatro Experimental Independien­
te  y e l  Teatro E stab le C astellan o . En lo s  dos d ltim os estuvo presents e lw  
todo , en su sen tido  h i s t i r ic o  es d ecir  ccxo d is c ip lin a  con la  que un grupo 
de actores esta b le  busca su form aciin , d esa rro lla  un resultado c o le c t iv o  an­
te  e l  p lb lico  y va experi.mer.tando a partir  de e s te  con tacte . Ctras compahlas 
extran jeras, an ter iores e im portantes, que tuvieron  su Método fueron e l  "Tea 
tro de Arte de Moscd" con S ta n is la v sk i, e l  "Tercer Estudio", con Cou-eau, e l  
"Theatre Workshop" cor. L ittlew ood, e l  "Croup The at ré* de lo s  anos tr e in ta  con 
3trasberg, e tc .
En e l  marco dé la  fcrm aciin  de actcres Layton ha tenido su <♦ método» , 
bier.ttel sentido h i s t i r ic o  indicado o simplemente como conj'unto de rég la s  y 
técn ica s estructuradas, a l cual ha llamado en concrete Método de Im.prcvisa- 
c i in .
Dada la  in f lu e n c ia  que e l  profesor Layton ha tenido en la  form aciin de 
muchos actores espanoles y a f in  de entender mejor e l  a n i l i s i s  de sus c la se s  
en e l  TEC, expuesto en la s  pâgs. - 3S4 , in d ica -o s un resumen de sus ideas 
acerca del arte in te rp re ta tiv e  y del método de im p r cv isa c iin /
Im crcvisaciin  o Método de Im prcvisaciin  es la  e stru ctu rn ciin  de ’una se, 
r ie  de técn ica s y reg la s para que e l  actcr v iv a  e l  personaje seg-Sn lo s  im.p-ul
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303 que recite de su rocia crovocaciir. y 'a la de otros perscr.ajes, otjetos, 
etc., dentro del juegc escénico. Es un camir.o para vivir real y sir.cera- 
xente en situacicnes imaginarias, con lo cual se ccnsi-ue frescura en las re, 
presentaciones teatrales incluse después de muchas renresentacicnes.
A este tipo de inprovisaciin • no se llega en el pri::er dis de clases; 
el actor necesita cor térr.ino nedio des anos de trabajo, con clases diarias, 
para lograr hibitos en la técnica de la imprcvisaciin; el hltito évita ’un 
proceso cerebral, que serfa un freno para el actcr, permitiér.dole ocuparse a 
su vez de otros aspectos a los que debe prestar adecuada atenciin.
Cuando el alumno sabe ixprovisar es cuando, en realidad, esté ya en 
condiciones de interpretar co-o un actcr-creador -un personaje dado; c sea, 
le es posible la organicidad c, ccn otras palabras, interpretar ccn verdad 
sobre el escenario. El arte dramitico es para Lai'ton vivir real y sincera- 
mente en situacior.es imarinarias. 'Jno de los canines para accéder a esto es 
el Método de Imprcvisaciin, que es un método de formaciin de actcres y ne el 
Inioo pues cualcuier método que da resultados positives en el escenario es 
■un buen método; puede haber tantes co-o buenos profesores que los ensenan. 
Todos ellos tienen que llevar al actcr a ser crginico en el sentido indicado; 
el cam.ino del proceso técnico pasa per una labor cerebral; el salto a le cr- 
ginico y emocional no se puede ensenar; no se puede conseguir la reta, lo c£ 
génico, per deoisiin de la vol-untad ni por conocimiento de la técnica. Hay 
que dar, sin embargo, ese /<salto» a una aclicaciin orginica o oreativa de 
las técnicas y les hibitos adquiridos.
SI aspecto cerebral del trabajo del actor no esti ref.ido con la e-ociin; 
el problema esti en cimo entrar en la irbita ie las emociones. La preparaciin 
en los ejercicios es s'umamente importante; hay que preparar bien antes tara 
poder improvisar bien cescués: el salto se da olvidando la treparaciin, es
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decir sin se-uir per.sar.do en ella ccnscientemente. Hay que atracar la emc- 
cidr. por medio del tracajo ccn cosas muy especlficaa y concret as; en vez de 
"representar la emcci6n",en vez de pensar "Ic que tengo q e estar sintiendo", 
pensar; ^Ddr.de estaba?, qquién estaba?, icdmo iba vestido?, iqui color tenia 
la Persians?, ihacia frio?, etc., y per medio de este proceso dejar nacer la 
emocidn; es decir, crear un clima para que la subconsciencia pueda ayudar al 
actcr: no hay que intentar, nunca, "representar" directamente la emecidn, es 
decir su resultadc. El trabajo del actcr dentro del serscnaje ha de ser emo- 
cional pero eso no quiere decir que el personaje no pier.se; el actcr tiene 
cue pensar mucho m.ientras élabora el personaje pero en el aoto de creacidn 
sdlo puede ofrecer el resultado; el cue piensa entonces es el personaje.
nay un problema blsioo; conseguir que el actor no anticipe, es decir 
cue Molvide»» Ic que sabe cue va a pasar, y que el personaje no lo sabe; el 
personaje casi nunca conoce previam.ente lo cue va a pasar ni cdmo aoabari la 
cbra. El actor tiende inconscientemente a aotuar se.-In el.previo ccnocimien- 
to; tiende a representar el resultado en vez de dejar que éste se produzca.
El actor se puede ayudar para solucicnar el problema preguntIndose: "ilué su 
cederîa aqui si estas escenas no tuvieran lugar? i';ué h aria yc?. Debe apren- 
der a recibir dates y a olvidarlos moment ânea.mente hast a que al go que sucede 
en la escena los prcvoca; esto lo puede conseguir a través de concentracidn 
en otras cosaa, lo mis lejanas pcsibles a la escena misma, atencidn e im£ 
ginacidn. Don la solucidn del problema ap'untado el actcr da frescura a su in 
terpretacidn; consigue dar la impresidn de que nunca le ha pasado eso antes, 
de que cuanto ocurre en el escenario sucede ai, or a y aqui por primera vez.
Vistas estas consideracior.es générales sobre el arte interpretative, 
que La;,'ton defiende, podem.cs xnalizar elementcs co/.cretos y claves que com- 







- Estado de ânimo.
Lntes de iniciar la explicacidn scbre dichcs elementos ir.diquemos un 
punto de partida, defendido tradicional.m.ente per los profesores de interpre- 
tacidn de cualcuier parte del mundo, el de la concentracidn. Rri.r.ero hay cue 
establecer la concentracidn del actcr y de ahl pasar a preyuntarse ddnde es­
ti la concentracidn del personaje; para conseyuirlas hay cue evitar trabajar 
con cosas générales.
-Analizando los elem.encos cue antez apuntibaros en primer lugar esti el 
objetivo. Entendemos cor tal un udeseo»» en el actor acul y ahora; va a 
marcarle un camino y empujarle a recorrer la obra; es decir, hace que el dr£ 
ma prcgrese narcando el *.hacia ddnde# y /.hacia cuiw . El sucerob'etivo 
no persiyue la inrediatez, como el objetivo, sino cue constituye el fin 11t£ 
TO que da razdn de ser a la obra draritica; es el ceseo Iltimo del personaje 
en toda la obra.
Otro factor esencial es la relacidn emocicnal cue cada actcr-personaje 
tiene consigo mismo, los otros, los objetos, el lugar ..., es decir con todc 
a su alrededor. Lue go esti el factor de la relacidn social, el enrarcar so- 
cialmente al personaje como tal y en su relacidn con los otros. El Iltimo de 
los elementos indicados es el estado de inimo. es decir cdmo se encuentra in 
teriormente el personaje, antes de etnpezar la escena, en momentcs en cue aln 
esti a sclas; sohre el escenario no se le puede psdir al actcr cue se concen­
tre en olvidar lo cue va a suceder; es mejcr dar al personaje razcnes ccncr£
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tas para cor.cer.trarse en otras cosas, por ejemplo en su situacidn animaca: 
jldmo me siento?; "por éstas u otras razones me siento de tal modo". La cue£ 
tidn es ;.a*.tivar» al personaje, darle ’una vida interior para comenzar, 
aqul a solas, antes de que se inicie la escena. Ml estado, de ânimc no tiene 
por qué relacionarse con la actividad; ésta es al go que tiene que hacer el 
personaje en este momento, tan difîcil que exige toda su atencidn para hacer- 
lo bien. La actividad no debe estar relacionada ccn el otro personaje o con 
el argumento de la obra. Mediante la actividad el actcr ocnseguirl concentra 
cidn, a la vez que por.ésta se sentir! mis liberado o relajado. La atencidn 
maxima del actor en lo que esti haciendo perm.itiri que el personaje sea pro- 
, vccado y reaccione ccn mis verdad u organicidad ante lo que oc’urra a su alr£ 
dedor; es decir, sera mis orelble su interpretacidn por -una mejor calidad en 
la sorpresa y en el inm.ediato contacte ccn otro personaje, objeto, etc.; con 
siguiendo esto se da -un inicio feliz para el desarrollo de la interpretacidn 
de la escena.
Haciendo -un alto en el anilisis progresivo que herr.os venido exponiendo 
consideremos -un problema concrete que aparece en îeterr.inadas escenas y c-uil 
es la solucidn que ofrece M. Layton. ùe trata de las escenas sin -textes para 
uno de los dos personajes qie act-ian en ellas. ror supuesto el actor sabe 
Q-ue el autor no le hadado texte a su personaje y éste, sin embargo, tiene 
que actuar sin anticipar, o sea como quien no sabe esta indicacidn del autor. 
La solucidn q-ue La^'tcn le ofrece al actcr es la de justificar ccn razones e£ 
pecifloas el silencio del personaje; de esta manera la actitud del personaje 
es la del que prefiere no hablar; es decir, podria hablar pero prefiere no 
hacerlo. El actcr le busca -una o v-^jias j-ustificacior.es al personaje el cual 
las utilizari en la escena para j-ustificur eu silencio, olvidando que el ac­
tcr ne le ha dado texte.
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Domo final a la exposicidr. score las ideas y décrias acerca ie la in- 
terçretacidn del actcr cue Layton aplica en sus clases di gac.os cue =1 perso­
naje cobra vida a partir de las prcpias vivencias del actor; antes de pasar 
al personaje el actcr tiene cue buscar la verdad dencro ie si rismc y por e£ 
to la gran importancia de una experienoia vital rica, cuanto mis variada me­
jor. Por otra parte, LaT-ton no cuiere una utilizacidn indisoriminada de su 
método de improvisacién sino eue éste se aplique ccn acuellas personas que 
pueden aprender ccn este tipo de técnicas, pues hay actores a los que, cor 
su personalidad, les va mejor otro tipo de acrendizaje, p- este al margen del 
talento de ’unos y otros.
I I I .  =. PLAN DE ESrJDIOà
El plan de estudios del lacoratorio del Teatro Estable Castellano tie­
ne ocho materias; todas son compartidas en caia uno de los très cursos que 
d’ura la fcrmacidn del actor, aunque a distintos niveles seyin las necesida­
des de cada alumno; éstos son aproximadamente veinte y asisten juntos a todas 
las clases adecuindose los profesores, como se ha indicado, al nivel de for- 
nacién en el que se encuentre el alumno. La materla que se indica ccn el tér 
mino tireecidn es opcional y la indicada ccn el de tscenografla temporal. 
Materias:
- Expresidn Corporal.
- Expresidn Corporal (ûaile).
- Improvisacién (Método).
- Improvisacién (Método aplicado a escenas.).
- Interpretacidn.
- Interpretaciin (Erictica escénica).
- Escenografla [Temporal]
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- Direccidn [Opcional] .
Consideremos algunas indicacicnes sobre la puesta en prictica del plan 
de estudios a partir de r.oras de clase por materia, etc. Esta informacién 
nos ofreceri -una visidn mis compléta de este centro de fcrmacidr. de actores 
y nos permitiri tener ’una opinidn mis razonada sobre la seriedad de sus 
planteamientos didicticcs, los cuales tianen proyeccidr. concret- en otros 
apartados de este trabajo como se puede ver en les anilisis de las clases de 
Laq-ton y José C. Plaza ofrecidcs en las pigs.3 4 6  359.
Dcr.viene anadir que el nl-umo del l'bcratcrio debe dedicar, a parte de 
su tiempo de clases, unas dos horas diarias de trabajo en casa a las e.xigen- 
cias de la propia dinlmica de clases s mamcrizaeidr. de tejrtcs, anilisis de e£ 
cenas, etc.
■Isi.gr.at-ura noras (semana) Profesor
Zxcresidr. Corporal 2 Ame Id Tarabcrrelli
Dxpresidn Corporal (ûaile) 4 Carlos Hipdlito
Imprcvisacidn (Método) 3 Jcsé Pedro Carridn.
1 h. 30' Jcsé Vidal.
Imprcvisacidn (Método Aplicado) 3 '.’illia.m La^ .-ton
Interpretacidn 1 h. 30' Jcsé Carlos Plaza
Interpretacidn (Practices esoénicas) 3 rrcs
Isce.-.ografla 1 h. 30' Javier Navarro
Direccidn • 2 h. 30' José Carlos Plaza
Las ensenanzas en el laboratorio no estin basadas en libres ccncretos; 
es decir ni se utilisa el libro de terrto ccmo guia del alumno ni el prcfescr 
parte de una bibliografla concrets a la eue pueda hacer referencia en eus 
clases. En concrets las ensenanzas ccbre el arte de la interpretacidn se ap£ 
yan en la experiencia crofesicnal de los profescrns; respecte a las clases
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de Imprcvisacidn e Interpretacidn se ciguë fur.dxmentalr.ence la -.etodologîa 
de Layton, que en dltira instancia tiene su apcyc en el siste-.a ie interpre­
tacidn de %, ùtanislavski. No obstante, posiblexente en funcidn de los rati- 
ces personales eue cada prcfescr introduce en esa metodologia apuntada o en 
otras materias, el caso es cpue ellos admiten el eue se pueda hablar de una 
bibliografla subyacenne en las ensenanzas del laboratorio del TEC. Eajo ese 
aspecto podemos hablar de les sifuientes textes:
3T.ANIiL.l7i:-;i, Konstantin, Ni vida en el arte.
’* Un actor se orenara.
" El arte escénico.
CHEJOV, Michael, La técnica del actor.
lîEIùNE?.,, dandy, Técnica teatral.
jîETHNCN,1 Robert H., El método del Actor's otudio. Conversaziones
con Lee Straqberm.
grctone:-CI, Jerzy, Hacia un teatro cobre.
XCREirC, Teorfa y orâctica del osiccdrama.
PCLTI, C{eer Treintaiseis situaciones dramiticas.
LAUV.’EON,
1 .
Teorla y técnica de la escritura iramâtica.
Después de très anos de clases en el laboratorio el alumno debe hacer 
conseguido lo si guiente:
a) Fortalecer y liberar lo mejor de su individualidad respecte a la créa 
cidn actcral, al elim.inar deterrinadcs inconvenientes.
b) ■’ormar hibitos como medio de evitar procesos inteleotuales ccntra^r£ 
ducentes, oropicidndose a la vez la ocupacidn de la mente en otras tareas.
c) Hacerse con 'un método técnico de trabajo.
d) Sensibilidad .pestual.
e) Tener un conocimiento bisicc del sistema stanislavskiano.
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En ctras palabras: El esfuerzo per ccnseguir metodologia y disciplina 
en el trabajo, hibitos técnicos positives, vccabulario espscificc, mejcra- 
T.isnto de la sensibilidad artistica, rutuo conocimiento entre alumnos y pro­
fesores, etc., constituée un objetivo hsrto apreciable para todos; sin duda 
los profesores, si son directores o coredgrafos de teatro, creferirin traba­
jar profesicnalmente con actores formados asl y cor ellos xistsos en lugar de 
otros, sobre todo si no tienen un minimo conocimiento metodoldgico y prâcti- 
co del sistema de ùtanislavski. Esta idea de formar actores para una poste­
rior colaboracidn crofesional también estaba cresente en el TEI, no tanto en 
■
el TEM eue cuerla ser mis bien una alternativa -prolongacidn y complemento- 
a las ensenanzas dictaias en la Real Escuela ùuperior de Arte Dramitico.
I I I .  6. 70CA3ULARI0 ESPECIFICO
Conviene establecer en este momento un vccabulario de términos técnt- 
cos usados en el laboratorio del DECT; con él se entenderi mejcr lo que se dû 
ga en adelante. El vccabulario no va en la llnea de définir las palabras en 
si mismas sine de indicar le que esos términos o locuciones significan para 
profesores y alumnos del TEC.
Nos ha sido posible la confeccidn de este vccabulario con la ayuda de 
algunos profesores y alumnos y por nuestra asistencia diaria a las clases 
del laboratorio d’urante -unes dos meses, pues tal vccabulario aunque se uti- 
lizaba coloquiaLmente no estaba concretado ni recogido por escrito.
-V ocabulario-
- ACTr/ID.'Ei: Al go que tengo que hacer acul y ahora, tan difîcil que exi­
ge toda mi concentracidn para hacerlo bien. La "actividad" no debe es­
tar relaoicnada con el ctro personaje c con la escena misma; tampoco 
tiene eue relacionarse oara nada con el "estado de inim.o".
AU2T3RA LA ZoCZT'A; -1 cor.flicto de la escer.a. ;Vl-.endra o 2aer.- 
cia de la escena.
ANTAC30I7I3TA; 21 actor o personage cue niera lo cue otro actor o per­
sonage, llanado protagonista, le pide, dando lurar al conflicto de 
la escena.
AHP.33LC; La escena que dos actores invent an, paralela a otra de 'cna 
obra, y  cue les sirve para b'uscar ele^entcs con los que enricuecer y 
profundizar la escena de la obra. Zn este tipo de ejercicios los ac­
tores utilizan sua propios nombres. LLeva texto improvisado.
CA.”.I3A: II conjunto de lo que pasa en la escena.
CCZ?LICTO: La situacidn dranàtica que se créa entre ’un actcr o pers£ 
naje (prota^onista) que pide aljo y otro (antagcnista) que se lo ni£ 
ga. un el conflicto se apoya la escena.
CCL’TA3?0: .‘lonento en el que se torca ccr.ciencia de la presencia fîsi- 
ca aquf y ahora del otro actcr o personaje en un ejercicio libre, 
arreglo o escena. 31 primer contacte r.arca el ccr.ienzo de la improvi 
saciôn.
L233C: Lo que el protagonists pide al antagonists.
3J3HCICI0 2T MARCHA: Pedir el protagonists al antagonists algo que 
ya pidid en una breve improvisacidn fuera del tiempo de clase. 
3J3RCICI0 UHàZ: Una escena inventada e interpretada por dos alumcs 
para aprender las técnicas o el Hétodo de la Improvlsacidn. Lleva 
texto improvisado. 3e hacen estos ejercicios en las clases de J. ?. 
Carridn y en las de J. Vidal.
33CZ7A: Parte del acto de una obra, en la que actiian unos persona- 
jes.
Z3ZUCIA 33 LA 33:3::A: 31 conflicto de la escena.
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uùT.lDC 33 .U'IZC; La aituacidn csicolégioa en ? ;.e se enouentra el ac­
tor 0 el personaje antes ie er.pecar aactuar. 31 protagonists reposa", 
normalr.er.te solo, su estaîo ce âni-.o fuera de la sala le clases; el 
antagoniste lo hace gciado por pre-entas, etc., del profesor. cirve 
principalnente para que los actcres se olviden de lo que va a suce- 
der, para no anticiper nada perteneciente al ejercicio libre, arre- 
glo o escena.
30RMULA: 31 deseo general del protagonists implicite en -jn arreglo o 
una escena; se concrets en lo que hetnos llamado 33330.
3A3A3: Término aplicado al protagoniste o antagoniste que, en la con 
sideracidn del espectador, esté siendo mis justo fre.nte al conflicto. 
. 0 tier.e naca q le ver con una buc-na o mala inter retacidn.
3I33C3IA; Toco lo que antecede al conflicto y que pueda influir de 
alguna manera en él.
!?J3CA: anifestacifn externa ce los senti-ientos que el actor c'uiere
lograr en el ejercicio libre, arreglo o escena.
03J3TIV0: Lo que de manera immédiata persip:e un actcr en el confliç 
to.
C33A3ICC: '.'erdadero aqui y ahora.
â?T3 vjZ?: Locucidn del profesor para a;mudar al actor en su prepara- 
cidn; no exige normal-ente respuesta externa.
?H0TAGC3I2T.A; 31 actor o personaje que nids al go en un conflicto. •irz  
mitico.
3.A3C3 37X 3IC 3.iL : 3e dériva c e  una relacidn em.ocior.al.
3A20î: PuACTICA: Razdn material.
7..13C3 ;3C?..'7A: (Cuando la hag'). I.ntencifn oculta que no se expresa y 
que constituée al verdadero *m.6vil de la peticidn o nsgacidn. ' C:>. CC3
?LI3?C).
- H3LA3TC!' %"GCIC3.H: Lo que sier.to per la otra persona, etc. 3n 3sta 
relacidn hay sue 'ruscar un pero pcrsue de lo contrario o s61o se ve- 
rfan virtudes o s61o maldades en el otro, rcsultando tcdo lineal y 
sin conflicts.
- 3Z:AL: 31 aviso sue da el antagonists al protagonista para notificar 
le que "a estâ preparadc para actuar. (31 antagonista se prépara den 
tro de la sala de clase con el profesor; el protagonista lo hace fue 
ra de la sals y ncrmalm.ente solo. 31 protagonists al recibir la se- 
nal debe concretar su preparacidn. La actuacidn cor.iensa cuando el 
protagonista, una vez avisado, entra eu la sala y se produce el pri­
mer centacto.)
- ùC?.?333A: Efecto que debe ester présente en el primer encuentro fîs_i 
co de dos actores dentro de -un ejercicio libre, arreelo o escena.
- 3UF3303J3TIV0: la meta fundanental que persi rue 'un personaje a lo 
largo de m.âs de una escena. (Cfr. C3J33I7C).
- 33LC3: Palabra que el profesor dice al antagonists para indicarle 
que debe empesar su actuacidn en la escena.
- U33Z3T3: Hace referenda sobre todo a la actividad que ocupa al anta 
gonista en los ejercicios libres y en los arreglos. 31 deseo del pr£ 
tagonists es igualmente urgente.
III. 7. AZTALISI3 33 LA3 CL.A233 33 /JILLIA:-: LAYTO:: Y JC33 C.A3L03 PLA3A.
III. T. 1. '.’illiam La:-ton. Profesor de Imorovisacidn.
Con la finalidad de esclarecimiento haremos al runas preclsiones an­
tes de pasar al anilisis propiamente dichc.
31 término ««interpretacidn» apareoeri en las pi.minas dedicadas a las
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clases de Laq-tcn; debe er.ter.derse este término ccm.o tradicional.mente se ha 
hecho en el teatro pero tanto este profesor - csno José ?. Carridn y J. 7i 
dal prefieren usar en sus clases el término ««improvisacidn»» 3aber i.m.croyi 
sar es tanto como decir interpreter creativamente.
Con el término “personaje» se harâ referenda en este anâlisis al 
components humano de una ocra dramâtica y con el do «actcr» al alumno que 
interpréta, usando su propio nombre, -un ejercicio dramitico inventado por él, 
o cuando con esa palabra se quiera indicar la profesidn de intérprete.
En las clases de Layton nos encontramos con très maneras de decir el
texto:
a) iin pensar.
b) Pensando pero sin tener en cuenta lo que el otro actcr dice con su
texto.
c) Pensando se gin el diâlogo que m.antiene con el otro actor.
2n los ejercicios libres ( p . S k S  ) y  en los arreglos (p.JS/) se impr£
visa el texto; sdlo se utiliza un texto preestableciio en las escenas (p.25Vi
La “ definicidn'» de los términos del vccabulario (p. S k i )  podri fac_i
litar la comprensidn de cusuito se diga en el ejercicio libre, el arreglo y
la escena.
Por dltimo, para delimiter y establecer un ordenerla materia ocjeto del 
anilisis indicado seguiremos el siguienme esquema:
a) 31 Método de Improvisacidn.
b) ûxposicidn de técnicas del Hétodo de Improvisacién a través de;
- Desarrollo de un ejercicio libre.
- Desarrollo de un arreglo.
- Desarrollo de una escena.
a*) 31 Métcdo de Improvisacidn que aplica .;. Laytcn en sus clases ha ido
348
perfeccior.âr.dc3e a lo largo de los aflcs. Iste métodc persigue que el aotor 
sea orginico o verdadero 2:1 el aqu£ y ahora de su interpretacidr.. Las técni­
cas de que el actor se vale para esto no irpiden, se pin Laiton, el desarrc- 
llo de su individualiiad sino todo lo contrario: se instalan en motivaciones 
significantes para él y potencian su ccmportamiento, ofreciendo, pcniendo en 
juego las técnicas, un prodacto dramitico nitido para el plclico.
Al h abler anteriorzente de las r.aterias que se ir.parten en el labcrat_o 
rio veiamos una distir.cidn entre Improvisaciin 'hétodo) e Inprovisacidn (.:é- 
todo aplicado) ). Las dos zaterias giran en torno a lo rnisno: el Méto
do de la Improvisaci5n. A éste act-e-deel sdusno poco a poco. .Intas de apli- 
car las técnicas a una escena el alumno debe aprenderlas sobre ejercicios l_i 
'ores, que realize en las clases de José ?. Carridn y José Vidal. Ista forma- 
cidn previa, antes de llegar a las clases de Layton, puede durar un aie; al 
cabo de éste es cuando aplica las técnicas del .iétodo a les arreglos y esce­
nas que hari con Layton, sin dejar las ensenanzas de los ctros des profeso- 
res.
b ’) — Ej'saCICIO LI2E-
Observacidn previa;
2n el tiempo de una clase de José P. Carridn pueden 
pasarse -unos très ejercicios. 3n cada uno de elles intervienen dos al'umnos. 
Todos los alumnos, por parejas, traen sus ejercicios preparadcs de casa y en 
una cuartilla 0 upapelito» que entregas al profesor indican los elementos • 
esenciales del mismo. 2n este papelito, como elles le llaraan, se sigue un e£ 
quema idéntico para ejercicios libres, arreglos y escenas, sdlo que en las 
escenas el protagonists y qntagonista son personajes de la obra y no actores 
con sus propios nombres.
21 «oaoelito* resoonde al sicuiente esauema:
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(Uomcre da los actores).
1. ?RC?A3C:;i3TA;
■a;:ta3c::i 3Ta :
2. 33Z::CIA 33 LA 33:37:A:
Protagonista pide.....................gPor gué?
Razdn secreta (si la hay).
Antagonists niega.....................0?or qué?
Razén secreta (si la hay).
3. RSLACION SOCIAL 
t .  LUGAR
31ijamos para un ejemplo de ejercicio litre >una clase de José P. Ca­
rridn, dos alumnos cogidos al azar y el iesarrollo rositle de -uno de 
estos ejercicios, pues somos conscientes del enpobreoimiento que sup£ 
ne la descripcidn por escrito de un ^ejercicio librev» de Improvisa- 
cidn, e irualnente ocurriri en el caso del warreglo» y la «escena»* 
cuj'os desarrollos exponemos mis adelante; confiâmes en que el lector 
sabré ahadir por si mismo las variantes o æatices que podrian darse.
Contenido del «papelito» que entregan los al'umnos Uar y Mercedes
a José ?. Carridn:
1. P50TA3CNI5TA: Mercedes. 
a::TACOI:ISTA : Mar.
2. Deseo del prctagonista; Proporcidname unas entradas para el teatro. 
Hazôn secreta del protagonista; Ver a Antonio (gerente del teatro). 
Antagoniste niega: Mo, pcrque el que tiens las entradas no viene hoy. 
Razdn secreta del ant agonist a: Svitaré que xe rida su sombrero que 01"’
dd en xi caxerino.
}. 33LICICM 3CCIAL: Cexpaneras del labcratorio.
4. LUCAR: Aula del labcratorio.' (c/ Libertad, 15).
3 s o
Desarrollo del ejercicio: (3n la colurr.a izquierda se ir.dioari lo que 
dice en cada momento el profesor).
(a)
(b )  h-'Cc ic m a l
(o )  PRuXVrTAS
(d) ACTITTDAD
( e )  PR ZG TJTA S
( f )  A C IIT ID A D
( g )  2ST A D 0 D 3 ACJIMO
(h) X T C A
(i) PR3XD7T.A3
Mercedes sale de clase. (En una sala cont^ 
gua hari sola su preparacidn.)
Mar prépara brevemente el sitio que servi- 
ri de escenario. (Para ello se ha traido 
de casa alpunos cbjetes). “ntretantc José 
Pedro le hace algunas preguntas, que Mar 
responde, para profundizar en lo indicado 
en el papelito que las dos actrices le en­
tre gar on al ser llar.adas para actuar.
Mar se retira a un lado del escenario y  re 
flexions sobre las prejuntas que José Pe­
dro le va lantando. (Mo las tiene que res­
ponder oralr.ente a no ser que se lo pida 
de modo expllcito).
Mar ccr.ier.za con una acti\»idad. Por ejer^ 
plot P.ecortar artfculos de un periddico.
Mar piensa en ellas, interruT.pier.de la ac­
tividad.
Mar la reanuda.
Mar interrur.ps la actividad. ùe queda sen- 
tada, se levants o camina, tcmando cencien 
cia de su estado anirico.
Mar traduce su estado de inimo en una r.ani_
f e s t a c i d n  s x t c r r a -
Mar no las contesta oralrente.
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( j )  1CTI7IBAD 
(k) ESTADO DB ASIMO 
(1) SZiAL
(11) PZEOOETAS
(m) ESTADO DB AEIXO
(n)
Jfar sigu* reeortando a r t ic u la s  d s l periddi
CO .
Vuelvs a eortar l a  a ctiv id ad  y  toma con- 
e is n c ia  ds su ssfado anlm ico.
Mar as Isvanta y  llam a a Nsrcsdss (qua s a -  
t r a r i  so  la  sa la  cuando lo  d s s s s ) .
No t i s n s  qua rsspondsrlas o r a la sn ts .
Mar toma co n e isn c ia  ds su sstado ds inimo. 
Entra N srcsdss« 3s produce s i  primer oca- 
ta o to . Ccmisnza la  actuacidn* (21 protago- 
n is ta  t i s n s  un dssso  qua dabs conssguir co 
mo seat s i  an ta g o n ists t ie n s ,  s in  embargo, 
unaa rasonss muy fu s r ts s  para n s g ir s s lo ;  
s i  c o n f l ic to ,  s itu a c id n  im aginaria con smo 
c ion ea , su rge .)
(o )'J o sd  Pedro corta  cuando lo  considéra oportuno. (Sn e s te  e je r c ic io  l a  
prsparaoidn podrla babsr durado tr e in ta  minutes y  la  actuacidn a ir s— 
dsdor ds cu atro ).
(p) Jos4 Pedro d iilo g a  eon lo s  actores y  lo s  demis alumnos sobre e l  e j s r  
o ic io .
-ABBSOLO-
Obssrvacidn previa*
Hay qua sntsnder ocmo t a l  la  eaosna qua dos a ctores  
invsn tan , p a ra lela  a o tra  ds un obra, y qua la s  s lr v s  para bu scw  slsm satos  
eon lo s  qua sn riqu scsr y  profundisar sn su d la  la  escena ds la  obra. 3n s e t s  
t ip o  ds e je r c ic io s  lo s  a ctores u t i l iz a n ,  oomo en*',e j e r c ic io  l ib r a , sus pro­
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p is s  nombres* 31 arreglo  l ls v a  te x to  improvisado.
El A p ap elito»  responds a l s ig u is n ts  ssqusmai
1 . PBOTAGOHISTA
(Nombres ds l e s  a c to r e s ) .
INTAOONISTA
2 . SSSNCIA DE LA ESCENA*
P rotagon iste  p id e ................................&Por qué?
Rasdn se c re ta  ( s i  l a  b a y ).
A atagenista n ieg a ................................^Por qué?
Razdn se c re ta  ( s i  l a  b a y ).
3 . RELACIOK SOCIAL
4 . LUGAR
Elijam cs sn e s t s  caso a un actor (V icente) y  a una a c tr iz  (Mar), 
(E sts  arreg lo  corresponds o es p a ra lslo  a (p . 3GS ) la  escena que ds£ 
pués d ssarro llarsm os).
Contenido d s l « p a p elito  » que sntrsgan Nar y V icente a Laytcn:
1 . raCTAGONISTA* Mar.
ANTAGONISTA* V icen te.
2 . Deseo d e l p rotagon ista: Procura o cu ltar  a l e s  o jc s  de tu  bermano que
la  causa de te n e r le  tan desatendido es que te  
emborracbas.
iPor qué? I Tu comportaodento le  t ie n s  tan afeotado que
ha dejade de e stu d la r  y ban enviado una oarta  
d s l  o o leg io  diciendo que no puede présenteras 
a lo s  exémenes.
Rasdn se c re ta  * Amo a V icente pero ne puedo eonfesarlo  n i ad«
m it ir lo  pcrque e s e l  novio de a i  dnioa amiga, 
Carmen. Pero tengo unes c e lo s  te r r ib le s  cuanw
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Antagonista n iega  
( iP o r  qui?)
Razdn a e e re ta
3 . RELACZOK SOCIAL
do no e e t i  en casa . Ademis deseo que sn her— 
aano se  pueda examiner no porque e l  nine me 
importe s in o  porque ya  no n e c e s ita r ia  quo le  
d iera  c la s e s  y  no ten d r la  excusa para v e r le  
(a  V icen te). 
t Nada tengo que o cu lta r  porque hace d ie s  d ie s  
que no pruebo e l  a lco h o l. Ademis, ddjame en 
pas. Tus o b ligaeion es haoia  mi hermano no 
van tan l e j o s .  
t No t ien e  porque V icente no sabe que hay una 
b o te l la  do tdiisky on e l  armario y  que Mar la  
ha d e sc u b ie r to .- 
r Nos eonoeemos hace s e i s  meses porque yo dcy 
c la s e s  de fTancés a su hermano menor. Narcos 
(3* persona), de tr ec e  anos, de l cu a l Vicen­
te  e s t i  encargado por encontrarse sus padres 
en e l  extran jero . 21 empleo lo  consegul por 
Carmen, Intima aodga mla y novia de V icen te, 
t Aula d e l la b cra to r io . ( c /  Libertad, 1 5 ).  
D esarrollo  d e l a r r e s lo t (2n la  oolomna de la  isq u ierd a  se ind icard  lo  
que d ice  en cada memento e l  p ro feso r .)
(a ) Layton did loga  con lo s  dos actores quo van a
in te rv e n ir .
(b) Mar s a le  de l a  e a la . Vicente prépara breve—
mente e l  s i t i o  que s e r v ir i  de escen ario  (pa­
ra e l l o  se ha tra id o  do casa  algunoe o b je to s),
(e )  PRRCUNTAS 51 actor no la s  t ie n e  que responder oralmen-
4 .  LDCAR
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mente.
(d) RELACION SMOCIONAL COK Vicente toma concien cia  de su sim patla o an-
LO QUE LE BOISA t ip s t la  resp ecte  a lo s  ob jetos que l e  rodean.
(e )  NUECA El actor traduce su rela cid n  emoeional en
una m anifestacidn ex tem a .
( f )  ESTADO DE ANIXO Vicente toma con cien cia  de su estadc a n la ico .
(g) ACTIVIDAD Comiensa con una a ctiv id a d . Por ejemplo: Ha-
cer una f ig u r i l l a  de madera con una navaja.
(h) SENAL Vicente sa le  de la  sa la  para a v iser  a Kar de
que puede en trer . (E sta lo  hard cuando quie­
r a ) .
( i )  3STADC*ANIX0
(S in  dejar la  a c tiv id ad ) Vicente toma conciencia  de su estado animi­
ce pero no deja  de t a l la r .
( j )  ESTADO DE ANIMO Vicente se  ocupa en e l l o  dejando la  a c t iv i ­
dad.
(k) Entra Mar. Actdan.
( I )  Laytcn habla suavemente a lo s  a c to res, que no dejan de actuar.
( I I )  Laytcn co r ta . D ialogs con Mar y Vicente y con o tro s alum­
nos sobre e l  a rreg lo .
-ESCENA-
Observacidn previa:
En e s te  e je r c ic io  in terv ien en  dos a c to r e s . Usardn 
lo s  nombres de lo s  personajes de la  escena. (E l reparte lo  h izo , en su mo- 
mento, Laytcn). Se a c tu a r i con te x te .
El et p a p elito  » respozuie a l  s ig u ie n te  esquema:
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1 . PSOTAOOJaSTl
(Neatares de lo s  personajes).
ANTAOOiHSTA
2 . 3S3NCIA DS LA ESCENA:
P rotagon ista  p id e.......................................&Por qutf?
Rasda se c re ta  ( s i  la  h a y).
Antikgeaista n iega .......................................i?or qué?
Rasdn secre ta  ( s i  la  h a y).
3 . POEXUU:
P rotagon ista  pide a l  a n tagon ists.
Rasones.
(S e c re ta ) .
In ta g en is ta  n iega .
Razones.
(S e c r e ta ) .
Contenido d e l <« p a p e l i t o que en tregan Mar y V icente a W. Layton:
1. PROTAGONISTA: lyovna (Mar).
ANTAGONISTA : Ivanov (V icen te ).
2 . Lyovna pide a Ivanov: lEscdchame; O culta tu  rela eid n  con Sascha ante
lo s  o jos de Ana.
iPor qué? I Ta que Ana no puede rec o n o ilia r se  con sus pa­
dres antes de morir como s e r f s  su deseo (de lo  
oual td  ares cu lp a b le ). No a ce leres su  tnuerte 
eooetiendo la  crueldad de hacerla  t e s t ig o  da tu  
egoisoo  e in f id e lid a d .
Rasdn se c re ta  To no puedo adm itir lo  que esto y  o a si aegura
que s ien to  por Ivanov: Estoy enamcrada de é l .  
Q niero'negerme a ereer que e s  c ie r t o ,  pero en -
3S£
Ivanov n iega  
(iP or qud?)
Rasdn se c re ta
toncea tPor qud esto y  tan c e lo sa  de todo lo  que 
l e  rodea? Y lo  que es adn peor: &Por qud quiero 
que Ana no muera con e l  dnico objeto de que pue 
da segu ir  teniendo un motive para poder esta r  
cerca  de 417.
: Hace quince d la s que nada tengo que ver con S u  
cha lu ego nada tengo que diaim ular. 7 ddjeme en 
pas; ya ad que soy culpable pero sd lo  Dios pue­
de jusgarme.
: Como personaje puede tener rasdn sec re ta , pero 
como antagon ista  en e s ta  escena no ya que adn 
no ha v is to  que Sascha se acerca a la  casa .
3. POEXULA. i
P rotagon ista  pide  
a l  an tagon ista
Basones 
Secreta  
A ntagonists n iega t
Rasones t Emocional, e g o is ta  y  nob le.
N o ta .-  Observese e l  paraleleism o e x is te n te  entre e l  arreglo antes c x -  
puesto y e s ta  escena»
l )  Tercera persona» Marcos (hermano de V icen te ).
I Has algo pr&ctico aunque d i f i c i l  para tu  e g o is -  
mo por bien de una tercera  persona, 
t P r ic t ie a ,  ju s ta , de deber y a l t r u is t s .
» Emocional, e g o is ta  e inn ob le.
2) P a lta  de amor de Ivanov 
hao ia  Ana ___
3) Relacionea de Ivanov con Sascha
La irrespon sab ilid ad  ds Vicen­
te  h aeia  Marcos.
Borraeheras de V icente.
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4) S ituaeidn  a n te r io r  ouando 
Ana serprende a Ivanov j  
Sascha.
5) La p o sih ilid ad  de que Ana 
muera antes a causa de 
Ivanov.
6j Sascha se aprezina a l a  casa 
Àa Ivanov;qu isAs la  vea. _____
Mar J  Marcos sorprendiendo a 
Vioente borrache y organizan 
do un escAndalo.
El que suspendan a Marcos en 
lo s  exAmenes.
La b o te l la  de ^diislgr que Mar 
descubrid en e l  armario.
D esarrollo  de l a  escena: (En la  oolumna de l a  isqu ie rda  se indicarA lo 






(f )  PSSOOHTAS
(g) ESTADO DB AMINO
Mar y Vicente repasan de memoria e l te x to . 
Layton d ia logs con lo s  dos acto res para c la -  
r i f i c a r  .
Mar sa le  de la  s a la . Layton d ia logs con Vi­
cente quien d ice cuAl es e l  ob jetivo  y euAl 
e l  superobjetivo .
Layton le  d ice que olv ide lo  hablado. Vicen­
te  prépara e l  s i t i o  que hard de escenario .
El ac to r oomienss una ac tiv id ad . Por ejemplo: 
reo o rta r  un dibujo sobre un cartdn .
El ac to r no tie n e  que contestarlaa:verbalm en 
te .
Vicdnte interrom pe l a  ac tiv idad  y toma con-
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e ia a c ia  de e u a ta d o  an ia ico .
(h) MUSCA El ac to r traduce su estado en una manifesta—
cidn ex terna .
( i )  PRBC0MTA3
(Sin d e ja r l a  a c t iv i­
dad) Vicente re f le x io n s  s in  in terrum pir la  a c tiv i­
dad. Layton le  ha pedido que can te , cosa que 
hace e l  a c to r .
( j )  SESaL V icente llama a Mar (que e n tr a r i  en la  s a la
cuando lo  desee).
(k) Layton sigue hahlindole un pocc a l  a c to r .
( I )  E ntra Mar y actdan.
( I I )  Corta. D ialogs con lo s  dos ac to re s .
(Bepiten una parte  para encontrar la  calidad  
de una determinada f r a s e .)
(n) Corta de nuevo y cornentan.
(En la s  rep e tic io n es  se van Introduciendo v a rian te s . El diAlogo o co— 
mentario es, a  voces, no sdlo con los dos ac to res  sino tamhidn con todos los 
alumnos).
Layton observd cuando vino a Espads, desde 22 DU, que e l  temperamento 
del eapadol (y  del la t in o  en general) e ra  una de la s  c a ra o te rfs tic a s  d ife ren  
oiadoraa respecte  a l  anglosajdn, un tan to  f r lo  y ca leu lador. Ese temperamen- 
to  mis apasionado uaido a un comportamiento Iddloo (observable en los g es te s , 
vocabulario , m uaicalidad endhabla, e tc .)  p rop iciaba e l  buen hacer in te rp re ts  
tiv o  del ac to r espaSel.
Layton te n ia  que a p lic a r  sus conocimientos sobre e l  a r te  de in te rp re ts
Qida a e s te  se r  eon p e s lb ilid ad es , ya de en trada , para se r buen ac to r; poco apo 
CO fu4 ad^itAndose a l a  re a lid a d  qua te n ia  ante 41. Por o tra  p a rte , le  fue 
any fA e il oap tar desde e l  in ie io  e l  aburrim iento y e l  miedo de sus alumnos a 
l a  td cn ica ; aprendid a no u t i l i s e r  l a  palab ra d is c ip l in a , a no se r  qua q u i-  
s i e r a  quedarse so lo . Layton considéra que adn boy hay qua se r may oauto para 
u t i l i z e r  oportunsBiente e sa  p a lab ra . SI a c to r espanol, segdn Layton, no as pe 
resoso  pero cree qua eon l a  td en ica  va a perder su ind iv idualidad  (de ahi 
e ie r to  miedo h ae ia  a l l a ) ,  cuando ]« qua 41 in te n ta  es tcdo lo co n tra rio : lib a  
r a r  e l ta le n to  in d iv id u a l, former y ayudar. Es e l  espanol oapas de un traba— 
jo muy dure pero no contlnuado y s in  embargo el aprendisaje de unas técn icas 
y la s  exigeneias de la  misma p ro fesiona lidad , después, piden un trab a jo  r a -  
c lo n a l may constan te  e in interrum pido para q u ita r  lo s  hdbitoa negativos y 
toTwue o tro s  p o s itiv o s .
Hay actualmente anos oeho o d ies p rofesores de in te rp re tac id n , fonaa- 
dos en la s  c la se s  de Laytcn y ejeroiendo an d is t in ta s  escuelas de a r te  drami 
t i c o ,  que siguen, quisds con e s t i lo  propio , e l  Kétodo de Im provisacidn. Es­
to c , junto  con un gcupo de ac to res  espaôoles formados en dicho método, cons— 
ti tu y e n  una rea lid ad  estim able en e l  Ambito del a r te  dramAtico espanol.
I I I .  7. 2. José Carlos P laza . Profesor de In te rp re tac id n
José Carlos P laza tie n e  encventa en sus c la ses  de In te rp re tac id n  e l  
todo de Im provisaoidn, en e l  que ban s i  do in ie iado  lo s  alumnos por o tro s  pro 
feao res del la b o ra to rio : cuando hab la , por ejemplo, da uestado de Anime» , 
re lao id n  emooional» , e to . ,  es d e c ir  usando expresiones h ab itu a les  en la  
o lase  de Improvisaoidn hay un acuerdo tA cito  pero seguro en tre  p ro feso r y 
alumnos sobre e l  a ign ificado  concrete de dichas expresiones; pero no se t r a -  
t a  simplemente de una aeéptacidn term inoldgica oomdn; .Plaza» d isc lp u lo  de
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Layton, tien e  en ouenta de manera mAs profunda e l  MAtodo de Improvisaoidn} 
su trab a jo  viene a  se r  una ap lioac idn , an l a  medida que lo considers, oportu- 
no, da la s  técn icas de e s te  método a escenas de obras draxnAticas. Sn concre­
te ,  con e l  p rofesor Plaza e l  alumno se in i c ia ,  llevando consigo la s  técn icas 
aprendidaa en e tr a s  clases,A ,la a c tiv id ad  propia  de un actor p ro fesional a la  
bora de en fren ta rse  a l  .estud io  de una obra y de un personaje a rep re sen ta r . 
Este queda re f ie ja d o  en los o b je tiv o s  que P laza persigue en sus c la se s :
a) Correcte estud io  de personajes dramAticos.
b) Adquisicidn d e l sen tido  de espeetAculo que bay en cualqu ier obra 
te a t r a l .
c) Portalecim iento  y d e sa rro llo  de l a  capacidad del ac to r en la  proyeo 
cidn de su personaje ad pdb lico .
Los puntos de apoyo para a lcanzar lo s  ob je tivos indicauios son:
-  Ensenar a  e s tu d ia r un te x to , u tiliz an d o  cuantas vfas parescan oportu- 
naw a f in  de descubrir todo le  que en c ie rra .
-  D esarrollo de l a  imaginacidn a travée  de variadas provocaciones que 
proporcionen a cada ac to r lo  que mejor le  s irv a  de car a a su personaje, 
e tc .
-  Descubrir a l  a c tc r  su p rop ia  fuerza  emocional y ensenarle a autocontre 
la r l a .  (Como oonsecuencia de e s ta s  m anifestaciones emocicnales, l le v a -  
das a-drede por e l  p rofesor a  su "dvim* expresidn posible en e l  alumno, 
surge una p rogresiva fa c i l id a d  para l a  desb in ib io idn ).
El cen tre  de in te ré s  mAximo, e je  fundamental alrededor del que g iran  
los puntos antes ind icados,es e l  te x to . Hespeoto a é l se estab lecen  lo s  t r è s  
pesos suoesivos s ig u ie n te s :
1. Estudio d s l  te x to .
2. Susoar, a p a r t i r  d e l te x to , provocaciones que d esa rro llen  l a  1 magine-
Jfti
ciÔB d e l acXoT. (Las provooaoiones puaden ten e r may d is t in ta s  fuen tes de orj^ 
gen en oada a lumno y pueden aaclarse en su pasado» p resen ts o fu tu re . SI pro­
fe s o r , por su  p a rte , p ro p ie ia  l a  aparic idn  de provocaciones mediante variado 
m a te ria l: fo te g ra f ia s , d isco s, e t c . ,  que tr a a  a c la s e ) .
3. Con todo lo  h a llad o , pesos 1 y 2,volverA a l  tex to  e in te rp re ta rd  o r -  
gdnieamente.
Consideremoa, entrando en d e ta l le a , e l  esquema sig u ien te  por e l que 
pueden d is c u r r i r  lo s  t r è s  pesos suoesivos eaçuestos:
1*. Sstudio d e l te x to :
-  iQué d ice e l  au to r de l personaje?
-  ^Qué dicen lo s  o tro s  personajes de n i personaje?
-  tQué d ice mi personaje de s i  mismo?
-  ^Cdmo reacciona mi personaje en la s  situac iones ofrec idas?
-  «,Por qué emplea esas palabras o tex to  y no o tra s?  Para averiguar 
por qué se express a s l habré que re f lex io n a r sobre: Ccnooimientos o carencia  
de e l lo s ,  busoando una ju s ti f ic a c id n  o b je tiv a . 3er& de u ti l id a d  considera r :
. Epoca en que v ive .
. Condiciones so c ia le s  de l a  época en cuanto a moral, p o li tic s ,, economia, 
e tc .
. Kormas de comportamientc externe en la  épooa.
. SI penssmiento de l a  épooa: re l ig io s o , fa m ilia r , e tc .
.  Sormas de comportamiento in te rn e , fre n te  a  s i  mismo.
. gQué le  queda a l  personaje de au tén tic a  personalidad como ind iv idus 
fre n te  a su época? &Por qué?.
. ^Qué sabe e l  a c to r que no sabe e l personaje respecte  a  s i  mi smo?.
2*. iceroamiento a l  personaje .
. ^Cdmo es fisicam ente? (Peso, e s ta tu ra ,  defectos y cualidades f i s ic a s ) .
t e z
D iatlneidn en tre :
&}<;Qaé le  acerca a l  ac tc r?
b)iQuié le  a le ja  del actor?
. Inprovleacidn de nov io ien tos, comportamientos u o tros aspectos en s i ­
tuaciones no in c lu id as  en l a  obra.
. ^Cdno es in terio rm ente e l  personaje? A ndlisis de: sus ritm os, sus detd 
lidades 7 fu e rsa s .
. &Puedo imaginar plA sticaoente ese in te r io r?  ^Puedo m ostrarlo?.
« U tilisac id n  de l a  imaginacidn para acercarse  a l personaje y sus c i r -  
cunstac ias . (&21 personaje recuerda a algdn anim al, un color o co lores, 
una te x tu ra , e tc .? ) .
Una ves aplicado e l  esquema que lo s  alumnos conocen de la s  c la ses  de 
Improvisacidn (deseo, re lac id n  s o c ia l ,  u rgencia, re lac id n  emocional, estado 
de Anime, ac tiv ldadades, e tc . )  y partiendo del conocimiento emocional de la  
situ ac id n  en la  obra, ^cdmo acercarme a la s  claves emocicnales del personaje? 
(La mejor manera es bacerlo  a travAs de e je rc ic io s  de s i tu ac io n es).
. Estudio sen so ria l d e l lu g a r. a) Creacidn del propio espacio escAnico 
desde e l  punto de v is ta  del personaje: sus movimientos, puntos de v is­
ta ,  e tc .  . . .  b) Colores, d o r e s , te x tu r a ,  e to .
. S s t i lc :  ^En quA aspecto cambia mi in te rp re ta c id n  con respecte  ad e s t i ­
lo eleg ido?.
. Salvada l a  organicidad de ml in te rp re ta c id n , ôquA oaminos técn ioos eU  
jo para l le g a r  a  l a  ineorporacidn del personaje? (Se podrA buscar ayu- 
da, por ejemplo: en la  H is to r ia , en e l  a r te  en generad, l a  cad le , un 
aanicomio, l a  cA rcel, l a  p ro s titu c id n , lo s  v ia je s ,  e tc .  Las v ivencias 
d irec te s  d s l ac to r fu e ra  de los ensayos son muy im portantes para acer­
carse a  la s  rep re sen taciones de un personaje pero no son im presoindl-
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b le s  ya qua puada log ra rse  taab ién  u tiliz an d o  da tes  adquiridos por: 
le c tu re s , observacidn, o tra s  v ivencias d is t in ta s  pero oon p resencia  
de dates semejan te s  a  lo s  que ahora n ec e s ita , e t c . ) .
3 ’ . In te rp re te r  eon te x to .
2n la s  c lases  de In te rp re tac id n  es dcnde mis expllcitam ente hemes no 
tadc e l  respeto  por e l  trab a jo  d e l alumno; no sdlo por parte  del profesor ha- 
c ia  <1, en este  sentido  no ereemos que haya d ife re n c ia  con o tra s  c la se s , sino 
en tre  lo s  mismos alumnos, advertidos para e l lo  por e l  p rofesor siempre que 
lo  consideraba oportuno; jun to  a e s te  estaba  presente tambidn un c la ro  o p ti­
misme en e l  profesor fre n ta  a la s  d if ic u lta d e s  qua podlan p resen te r los e je r  
c ic io s ; por dltim o, e l didlogo en tre  lo s  miembros de c la se  no estaba  ausente 
sino que de vez en cuando se e je r c ia  como un ing red ien te  normal de la s  c la ­
ses .
Todo lo  indicado, en d e f in i t iv e ,  ayudaba a c rea r un ambiante grato de 
tra b a jo . Sn o tra s  palab ras, e stab a  p re sen ts : a)Una preocupacidn porque e l 
alumno no tu v ie ra  fru s tac io n es  o complejos, en ninguna medida, f re n te  a su 
tr a b a jo . b) Un deseo de da rle  confianza en e l  memento qua empezaba a en fren - 
ta r  un trab a jo  da In te rp re tac id n  muy parecido a l qua r e a l iz e  un ac to r profe­
s io n a l ouando aborda e l  estud io  de una obra y de un personaje ; o sea , darle  
confianza ahora qua e l  alumno dal lab o ra to rio  empieza re aimante a se n tirs e  
a c to r .
Quisiersmoa hacer una re f le x id n , an e s te  caso no sdlo re fe re n ts  a la s  
c la ses  de José C. P laza, sino  sobre a l  lab o ra to rio  d e l TEC an g en era l. No do 
saamos qua tenga un sen tido  n i apologético  n i c r l t i c o ;  la  razdn es oontinuar 
la  lin e s  mantenida a lo  largo de e s te  tra b a jo , la  cual ha estado siempre le ­
jos de ambas postures en favor da una o b je tiv id ad  qua sdlo  tien e  que ver con
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la  m ateria ia p a r tid a  en la s  c la s e s . Hemos encontrado en e l lab c ra to rio  dos 
rea lidades im portantes y de d is t in to  signe.
a) Los alumnos, en un estad io  avanzado de su formacidn, tienen  oportun i- 
dad de ac tuar fre n te  a ese gran maestro que es e l  pdblico . 2ato le s  viene fa  
c i l i ta d o  por sus propios profesores que a la  vez son d irec to re s  de te a tro .  
Asl, y por poner sdlo dos casos, an lo s  mondlogos de O 'N eill, S trindberg  y 
Cocteau d irig id o s por Laytcn y Plaza pudimos comprobar la  presencia  de cua— 
tro  acto res del la b o ra to rio . También p a rtic ip ab a  o tra  alumna del mismo en la  
obra "Danza macabra", d ir ig id a  por Miguel N arres.
Se t r a ta  en todos los casos de personajes llamados tradicionalm ente s£ 
cundarios pero d t i le s  para e l  proceso de formacidn del alumno.
b) Hemos aehado de menoa en e l  lab o ra to rio  la s  ensenanzas de algunas ma— 
te r ia s ,  dignas de se r ten idas en cuenta en la  formacidn de un a c to r . Este dei 
fe c tc  ha in te n tado p a lia rse  con sem inaries esporid icos u o tra s  a lte rn a tiv a s  
aprovechables en este  sen tido ; s i  no ban side su f ic ie n te s  la  causa e s té  en 
la  prscariedad econdmica en l a  que se mueve e l  lab o ra to rio , cuyos alumnos, 
por ejemplo, pagan una cuota mensuel muy baja  en re lac id n  a la  ensenanza re — 
cib id a .
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NOTAS
1 y 2 . -  William Layton, Pr imer Acto, S® 142, Madrid, 1972.
-  José L. Alonso de Santos, " E a tre v is ta  a William Layton” , Primer Ae- 
to ,  H» 188, Madrid, I98I .
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Ditirambo Teatro Sstudio se coostituyd  como grupo de te a tro  en la  Real 
Escuela Superior de .Lrte DramAtico de- Madrid, curso l°69-70. In ic ia  au a c t i ­
vidad t e a t r a l  en junio de 197C, estando durante dos anos y medio en proceso 
de aprendizaje y conjuntacidn. Sus componentes estaban preocupados por poner 
un poco de lu z , a través de una s é r ia  labor t e a t r a l ,  a problemas tan to  pers£ 
nales como del kocbre en sentido  u n iv e r sa lis ta .
En la  escuela , segdn e l lo s ,  no aprendieron mucho pero tuv ieron  la  sue£ 
te  de encontrar a algunos p ro feso res de lo s  que aprendieron un m ateria l va- 
lio so  para su ac tiv idad  p o s te r io r . Los profesores .-■'illian Layton, Antonio :'a 
londa, Ja v ie r Claichea y Ju lio  Castronovo in fluyeron  positivam ente en e l gru 
po. 31 pri-T.ero por sus c lases  de Im provisaoidn, ensenando a l ac to r a encon­
t r a r  recursos que, de manera orgânica, le  acercaran a l personaje a in te rp re ­
t a r .  A. Malonda y J .  Olaichea le s  ensenaron Expresidn Corporal. J .  Castronc- 
vo ensand "Im ica, que Ditirarabo, por e l tip o  de obras montadas, apenas ha 
u ti l iz a d o .
Hay que destacar también la  in f lu en c ia  que fueron dejando en Ditirambo 
algunos de lo s  profesores ex tran je ro s inv itados por la  Escuela de Arte DramA 
tic o  para im partir c u rs il lo s  ds su esp ec ia lid ad . Sn uno de esto s  c u r s il lc s  
e l  grupo en trd  en ccntacto por prim era vez con la s  técn icas  de Jerzy  Crotcws 
k i ,  a trav és de una d isc lp u la  suya; e s ta s  c lases  e je rc ie ro n  una in f lu en c ia  
v a lio sa  dado que e l jrupo ha venido u tilizan d o  y desarro llando  esto s  conoci- 
mientcs a lo  largo de su tr a y e c to r ia . '.'o menos im portaneia tuv ieron  la s  ens£ 
nanzas de Hoy Hart sobre la  voz. ,
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Ditirambo Teatro I s tu l io  se s i t i a  entre los llamados grupos de te a tro  
independiente, sobre los ouales hay una defin ic ién  de 1974 aportada por e l 
Teatro Independiente en los Acuerdos de la  Junta Kauîional de la  Pederacidn 
de Grupos Independientes: "El T eatrq  Independiente es una a lte rn a t!v a  socio - 
p o lI tic a -G u ltu ra l planteada en con tra  de la  estruct'u ra  actual dominante en 
e l  pals"."*
El propio grupo Ditirambo se hace eco de e s ta  defin icidn  y la  amplîa 
en una ponencia con ocasidn de unas jornadas de te a tro  u n iv e rs ita rio  célébra 
das en Madrid a l decir que un grupo de te a tro  independiente es uns"companIa 
cuya base econdmica es c o o p e ra tiv is ta  y p ro fesional, vive de y para e l te a ­
t r o ,  pero ouya expresidn es la  expresidn v i t a l  de una co lec tiv idad  que une 
ideo log ia  y ex is ten c ia  en su lucha por modificar la s  estructu ras"
Estos planteamientos a le jan  a estos grupos del te a tro  llamado <tooir.er- 
c ia l  » . Las d ife ren c ias  se pueden re su n ir  en la s  cuatro  s igu ien tes:
a) En la  economia, funcionar.iento en cooperativa.
b) En la  c rea tiv id ad , trab a jo  coleotivo mediante una d ia lé c tic a  de 
funciones.
o) En cuanto a e sp ec ticu lo , o frecer un a n â lis is  so c io -p o litico  de la  
re a lid ad  ciroundante.
d) Sn cuanto a l medio, in v es tig a r nuevas formas de expresidn y prepa 
r a r  a  los actores técn icaaen te  de acuerdo con e l le s .
Ditirambo Teatro Estudio p a rtic ip a  de e s ta  nueva manera de a fro n ta r e l 
hecho te a t r a l ;  a le  largo de este  ap a rtado veremos como e s ta  afirm acidn pue­
de defenderse a p a r t i r  del tip o  de obras que pcnen en escena, cuyos autores 
no podrian in c lu ir se  fâcilm ente en e l te a tro  «com ertial»  , y de su forma de 
ensayar que observâmes d irec taxen te  durante unos dos meses, en la  que dest_a 
ca un método de trab a jo  propio y rigoroso con e l pue se fueron formando poco
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a poco coiTio ac to res , v*« a e r ia  ir^ensab le  dentro de la s  prexuras propias del 
te a t ro  «coinerciad*> .
La eleccidn de este  jrupo de te a t ro ,  en tre  o tro s  taxbién  dignes de 
a tenc iôn , queda ju s ti f ic a d a , pues, por sa esfuerzo investigador y porque des^  
tac6 de manera c la ra  en e l  panoraxa del te a t ro  se r io  que se hizo en Zspa&a a 
p a r t i r  de 1970. Este çrapo y o tro s nuchos fueron, adejnàs, una a lte rn a t iv e  a 
la s  escuelas de a r te  d rax ltico  pues en e l l e s  ai través de la  investigacidn  
oonfrontada con la  p r io tic a  ante e l  p d tl ic o , se forxaron tëcnicaxente un nd- 
nero apreciable de actores y de hombres de te a t ro ,  en la s  n ü lt ip le s  face tas 
de é s te , a los cuales x ira  e l c in e , la  te le v is id n  y e l te a tro  ac tua l en Sspa 
na a la  hora de confeccionar equipos a r t l s t ic o s  y té cn ico s .
Los fru to s  del trab a jo  de D itiraabo Teatro Zstudio se ban m anifestado 
a l pdblico principalr.ente a través de la s  rep resen taciones te a t r a le s ;  a l go 
sobre su xétodo de trab a jo  y o tro s ob je tivos perseguidos podexos encontrar 
en l ib ro s , re v is ta s  e sp ec ia lizad as, c r i t i c a s  en prensa y prograxas de e s t r e -  
nos de xon tajes. i i n  exbargo, querer conocer a fondo la  labor de e s te  ?r-?o 
a p a r t i r  del x a te r ia l  e sc r ito  sobre e llo s  es un esfuerzo i h l t i l .
En nuestro er.peno por querer aceroarnos en axp litud  y profundidad a 
tirambo Teatro Estudio nos vixos o tligados a la  vonvivencia d ir e c ts  con e l 
grupo; en concrete y como mis in d ic a tiv e , nos fue necesario  a s i s t i r  a s'os en 
sayos y acompamarles fu era  de Madrid a la  represen tac idn  de una de sus obras. 
Esta convivencia duré unes dos meses.
El quehaeer de Titiram bo, en sus d iversas e tapas, se recoge por orden 
cronoldgico €n los s igu ien tes  e sp ec ticu lo s:
-  La x iouina. E je rc ic io s  expresivos. R epresentaciones privadas en la  Real
Escuela Superior de Arte D rax itico , Madrid, 1970.
-  Sabbat. Sobre tex to s  de "La^ ^ ru jas  de Salem", de A. M ille r, 1971.
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-  S ib y ls . 7ersi6r. de "Laa Zar.énides", de Zsquilo, 1971.
-  Paraphernalia  de la  o l la  oodrida. l a  m iaericordia y la  mucha ccnsola- 
e idn . de Miguel Romero Zsteo, 1972.
-  Danzdn de exeouias, de Miguel de Tnelderode, en versidn  lib re  de Pran 
cisco  S ieva, 1973.
-  Pasodoble. de Miguel Romero Zsteo, 1974.
-  Z1 barco de oaoel. x a rin e rla  in fa n ti l  de Miguel Romero Zsteo, 1976.
-  Z1 desvân de los machos y e l sdtar.o de la s  hembras, de Luis Riaza, 197B. 
Zitirambo Teatro Zstudio como los demis gruoos de te a tro  independiente
ten lan  escaso acceso a la s  grandes sa las  de te a tro ;  baste  con decir que ha- 
clan un ^ te a tro  de izquierdas»> para comprender esa  d if ic u l ta d , y o tra s  que 
son f i c i l e s  de suponer. 3u pdblico e ra  m in o rita rio , mejor dispuesto a adni- 
t i r  lo s planteam ientos ideoldgicos y e s té tic o s  de los grupos independientes. 
Los espectadores, en su lay o r ia  u n iv e rs ita r io s , ten lan  que ac'udir a salones 
de actos de cole.gios mayor es, a pequenos te a tro se a  fe s tiv a le s  de te a tro  para 
encontrarse con estos grupos. Ditirambo p a rtic ip é  en c ir c u ito s  propibs a los 
grupos independientes; en concrete y respecto  a f e s t iv a le s ,  dentro y fuera  
de Zspana, p a rtic ip é  en los s ig u ien tes :
Zn Zspana:
-  V Acto de Teatro Actual. Alcoy, 1971.
-  71 F es tiv a l de S itges, 1972.
-  I Semana de Teatro de Badajoz, 1972.
-  I  F e s tiv a l de Teatro Contemporineo, Huesca. 1972.
-  I C iclo de Teatro Independiente de Cviedo, 1973.
-  I  Semana de Teatro Independiente de Rilbao, 1973.
-  I I  Jornadas de Teatro de Vigo, 1973.
-  I I  Ciclo de Teatro de G ranollers, 1973.
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-  I I  iemana de Teatro Independiente de R ilbao, 1973•
-  I Jornadas U n iv e rs ita rla s  de T eatro, V alencia, 1974.
-  I I  3e.xaaa de Teatro de Radajoz, 1974.
-  711 Ciclo de C rientacidn T e a tra l, A licante, 1974.
-  I l l  Jornadas de Teatro de Vigo, 1974.
-  I Semana de Teatro de Cuenca, 1974.
-  I F es tiv a l In te rnac iona l de Teatro de Madrid, 1974.
-  I  Semana de Teatro de Leén, 1975.
-  Mosaico T ea tra l, Zlda (A lican te ), 1975.
-  Muestra de Teatro Independiente, Barcelona, 1975.
-  V Ciclo de Teatro de Vilanova i  l a  C eltrd  (B arcelona), 1975.
-  I Semana de Teatro de V ilaseca (Tarragona), 1975. 
e l Zxtranjero!
-  Mesa de Blunmenthal. 'Jniversidad de la  Sorbona. P a ris , 1972.
-  XVIII F e s tiv a l In ternacional de Ir ian g en , Repdblica Federal Alemana, 
1973.
-  I F estiv a l In te rnac iona l de Teatro L abcratorio  Torre del Creco, Hipo- 
le s ,  1973.
-  Bienal de Venecia, 1976.
-  I Ciclo de Teatro Ispanol, Boston y Simposium de Teatro Ispanol Con— 
temporineo, Los Angeles, 1979.
-  IX F estiv a l In ternacional de T eatro , Bema, 1980.
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Sxpondremos a continuacién, de manera resumida y en f-uncidn de los ob­
je tiv o s  générales perseguidos en e s ta  te s i s ,  la  experi»ncia del grupo te a ­
t r a l  Z itira ib o  Teatro Zstudio. Z ividirenos e l m ateria l en pecuenos ap a rtados 
con sus correspondientes t i tu lo s  a f in  de c r ie n ta r  mejor a l le c to r  y f a c i l i -  
ta r le  la  lo ca lizac ién  r ip id a  de los cen tres de in te ré s . Los temas que se t r a  
ta rdn  esta rân  anunciados con lo s  sigu ien tes t i tu lo s :
-  Lo que lo s  métodos de in te rp r e tacidn pueden apo rta r. (?.3?2-).
-  Primeros con tactes con una obra. (?.375).
-  Colaboraciôn con o tros a r t i s t a s .  (? . 3 7 6 ) .
-  ZI ac to r fre n te  a su propio tra b a jo . (P .3% ).
-  Zitirambo fren te  a su tr a b jo . (P. 3 1 9 ).
-  ZI perfecdonaciento del a c to r . (P .3 9 d ) .
-  Algunas d if ic u lta d e s  pue pueden encontrar los ac to res . (P. 3 9 2 ) .
Lo oue los métodos de in te ro re ta c ié n  oueden ao o rta r. -
Para Zitirambo todos los métodos son, en p rin c ip le , in te re sa n te s .
ZI ac to r debe conocerlos lo mejor posib le . ZI que se u t i l i c e  'uno u o tro  e s t i  
en funcidn del tip o  de te a tro  a re a l iz a r  y de la s  propias c a ra c te r is t ic a a  
del ac to r .
Nunca e l  ac to r e s té  en funcidn del método sino a l co n tra rio ; por e s te ,  
la s  ensenanzas derivadas de esos sistem as o métodos no decen ser tonadas co­
rne vé lid as s in  mis sino que, después de un concimiento p r ic tic o , hay que se -  
gu lr la s  mis convenientea. Z sta  s é r ia  la  mejor v ia  para alcanzar -una verdade 
r a  té cn ica  de in te rp re tac id n .
Zn Zitirambo a lo largo de su ex is ten c ia  te a t r a l  se ha ido ocnflguran-
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do un m.étoio o, coxo e llo s  d icen , una manera comdn de er.fren tarse  a l trab a jo  
de in te rp re ta c id n . Mo es, pues, un método surgido tia  p r io r i  » . sino unas 
té cn ica s  ccnsecuentes con las  necesidades te a t ra le s  de los miembros del gru­
po. Podemos d ec ir , a modo de ilu s tra c id n , que Zitirambo se acerca mis a lo s  
planteam ientos in te rp ré ta tiv e s  de Antonin Artaud y Grotowski^ que a los de 
S tan ilav sk i o Brecht/
(Mis adelante, en o tro  a p a rtado, expondremos e l  método de Zitirambo de 
una manera s is tem itic a .)  (Pg. 385)
Zitirambo bused una expresidn a c to ra l adecuada a la s  ideas que queria  
exponer en sus obras; por e s te  camino fue desarro llindose  desde sus primeros 
tra b a jo s  e l Método de la igenes y e l  Método de Transformacidn Im aginative; es 
d e c ir , un método para conseguir l a  e s t i l iz a c id n  en la  expresidn, o sea e l 
romper los lim ite s  de una expresidn co tid ian a . Bsto incide principalm ente en 
la  metamorfosis del ac to r; es dedr, que e l  ac to r llegue a la  id e n tif ic a c id n  
con cualqu iera  de los elementos de la  N aturaleza, pero no a n iveles anlmioos, 
emctivos, e t c . ,  sino mis bien a trav és  de la  sen s ib ilid ad  y la  im aginacidn, 
impregnindose de tcdas la s  c a ra c te r ls t ic a s  de dickos elementos; u t i l i z in d o -  
lo s , ademis, como estlm ulos, capaces de a b r ir  unas v las insospechadas para 
e l  ac to r que normalmente no la s  u t i l i z a  en su v ida co tid iana  por se r  é s ta , 
habitualm ente, -un tan to  monocorde.
Todo esto  lle v a  a una concepcidn musical del montaje. 2n concrete e l 
ac to r u t i l i z a  su iaaginacidn lig ad a  a su cuerpo y a su voz para conformar 
una u u p artitu ra  musical» respecto  a l personaje a in te rp re ta r .  Consideremos: 
1®.- 3e busca un alejam iento de los movimientos, gestes y formas cotidi_a 
nas para in te n te r  -una metamorfosis y convertirse  en algo d is tin to  a como uno 
es aunque enténdiendo que, qu iérase o no, en e l fondo e s t i  p resen ts siempre 
l a  in d iv id u a lid ad del ac to r . Buscanÿo este  ob jetivo  se u ti l iz a n  elem entos-e^
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tfmulos r.o tan to  ligadcs a l a h i s t o r i a  personal del ac to r oot.o s'urgidoa de lo 
f a n t is t ic o ,  muy im aginatives y a n iveles casi ab strac to s , que l le v e r .  al ac­
to r  a v is io n a r algo en su mente y a exçresarlo . Mo se t r a t a  de représen ter 
f ie ln en te  lo que se tien e  en la  v is id n  de la  mente sino a u t i l i z a r lo  como e£ 
tin u lo -re sp u es ta  con e l cuerpo y la  voz.
2 * .- Estas respuestas , s in  duda, tienen  en p rincip io  unas c a ra c te r ls t i ­
cas générales que lue go, a la  hora de conformar e l perscnaje , van a ex ig ir 
un gran trab a jo  de ccncrecidn. Por este  camino se lle g a , pues, a estab lecer 
esa < p a r ti tu ra  musical» ya ind icada, en la  cual no e s t i  ausente la  p a r t i -  
cipacidn de la  voz; i s t a  viene a se r como un instrumento musical; unas veces 
tien e  la  viveza de un A llegro, o tra s  se acomoda a la  cadencia de un Andante 
maestoso, o incluso  variando en re g is tr e s  agudos, graves, e tc .
Con e s ta  forma p ecu lia r de expresidn apoyada en e l cuerpo y la  voz in­
te n t an estos acto res conseguir dar una riqueza a l especticulo aiejândose de 
una m anifestacidn exclusivam—ente psico ldg ica y monocorde.
Queda m anifiesto  que l a  v ia  indicada no persigue tan to  despertar la  
eaocidn en e l  ac to r como.ayudarle a ezp resarla  adecuadamente. 31 actor debe 
poseer se n s ib ilid a d  para s e n t i r  l a  emocidn y también para expresarla  co rrec- 
tamente. Courre muchas veces en los ensayos que algdn ac to r cree e s ta r  mani- 
featando claramente la  emocidn que in te rio rn en te  s ien te  y , s in  embargo, la  
persona o v iso r  que observa desde fuera  no capta esa v ida in te r io r ;  y esto  a 
pesar del continuado esfuerzo del ac to r per conseguir lo ; a l f in a l  lo logra 
pero no le  ha sido f i c i l . I a  elaboraeidn  creadora o e s ti l iz a c id n  a r t l s t i c a  e s , 
pues, la  primera preocupacidn en e l  montaje de una obra . Lue .go viene e l  con­
s id é re r  con deteniffliento e l  oapel de la  emocidn. Al p rinc ip io  se le  ha mante  ^
nido un poco relegada pero a medida que va aadurcndo e l  montaje tona e l  lu -  
gar que le  corresponde, o sea formar ’un eq-uilibrio, en la  propcrcidn de un
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50^, con la  expresidn.
Primeros contactes con una obra. -
La eleccidn de un determinado tex to  responde a que tien e  algo comdn, 
im portante, con e l grupo. 31 trab a jo  sobre e l  tex to  se in ic ia  vier.do con c ia  
rid ad  en cué consis te  esa  coincidencia, que es lo que h%bri que po tenciar ■ 
mis. Très oosib ilidades de i r  elaborando lo que hay en comiin:
a) 3n colaboracidn con e l a u to r , si éste  e s t i  v ivo, case de "31 desvin 
de lo s  machos y e l sdtano de la s  hembras", de Luis Riaza.
b) Si se tra b a ja  en 'un autor no vivo, como fue e l caso, por ejemplo, 
de la  obra "Zuménides", de Zsquilo; entonces, lo que hubo fue una confron ta- 
cidn del grupo con la .p ropuesta  de la  obra.
c) Puede darse un te rc e r  caso y es e l de p a r t i r  dnicaxente de ’una idea 
com-in a l grupo e i r l a  elaborando h a s ta  conseguir, con la  p a rtic ip ac id n  de un 
iramaturgo que vaya escribiendo e l  tex to , e l montaje complete de la  obra.
Las personas que van in tegrindose litimamente en Zitirambo encuentran:
1® Una se r ie  de técn icas ya depuradas y perfeccionadas.
2® Ausencia de determinedas té cn ica s , la s  cuales lo s miembros mis a n t i -  
guos de Zitirambo aprendieron como po sitiv as  a l p rin c ip io  de su formacidn y 
luego, por la  co r-ron tacidn  con l a  p r ic tic a ,  han ten ido  que abandonar s i  no 
por su absoluta in co n sis ten c ia  s£ a l xenos por no s e r ie s  d t i le s  para e l te a ­
tro  que re a liz a n . Z sta labor de depuracidn ya efectuada ayuda a una mis r i -  
p ida in tegrao idn  y armonia labor a l en tre  todos los componentes*del grupo.
La preparacidn base y d ia r ia  de todos los miembros de Zitirambo es un 
trab a jo  orientado a que e l  a c to r disponga de su instrum ento corporal y sonor- 
rc  libremer-te y a que adquiera una especie de h ib ito  en e je r c i t a r  la  imagina 
cidn; la  s in te s is  de estos f in e s  tien e  que se r lo mis au tén tic a  posib le .
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Colaboracidn con o tros a r t i s t a s . -
Zitirambo entiende e l te a tro  como una conjuncidn de d ifp ren tes sianifes^ 
taciones a r t l s t i c a s .  A esto  tienen  que tender, Idgicamente, a l e s ta r  en su 
in tencidn , desde que se cred e l  grupo, recuperar una p la s tic id ad  o expresidn 
migica y poética  del te a t ro .  Todos los elementos que u t i l iz a n  (luz , mdsica, 
m iscaras, e tc .  ) decen e s ta r  ju s tif ic a d o s  dentro del propio contexte en e l 
que se d e sa rro lle  la  obra; e l espectador no puede s e n t ir  esos elementos co­
mo anadidos desde fu era  de la  escena. 3e t r a ta  de e v ita r  as£, ademis, cual- 
qu ier tip o  de distanciam iento por parte del espectador; quieren protegerlo  
con tra  la  pregunta: ^Cdmo se produce esto? Postura que le  a le ja  del famoso 
«distanciamiento»» , ing red ien te  importante en e l  método te a t r a l  de Brecht.^
ZI esfuerzo de in te g ra r  o tra s  a rte s  en la  obra te a t r a l  llev a  a un enr^ 
quecimiento c u ltu ra l tan to  para Zitirambo como para los colaboradores; é s ta  se 
produce en e l intercam bio de ideas alrededor de una ta re a  ccmün. ZI colabora 
dor p e rtinen te  a s is te  periddicamente a los ensayos a f in  de cap tar e l s e n t i-  
do d ran itico  y e sen c ia l de. la  obra, l i t i l  para su mejor colaboracidn, a la  
vez que su v is id n  personal sobre e l  tema puede también impulser la  labor créa 
t iv a  de lo s  ac to res .
ZI r e s u l tado f in a l  es una mayor re lac idn  y coherencia de todos los ele^ 
mentos que e stru c tu ran  la  obra, haciendo mis n itid o  lo que se quiere comuni- 
car a l pdblico y e l  e s t i lo  te a t r a l  de Zitirambo.
ZI aictor fre n te  a su orocio tra b a jo . -
Zitirambo considéra que e l  ac to r debe encontrar la  forma mis adecuada 
de u t i l i z a r  sus propios recuâos. Zste es un punto de p a rtid a  para e l ac to r ' 
en general. La experienc ia , por o tra  p a rte , puede lle v a r  a -un grupo de acto­
re s , caso de Z itiram bo, a u t i l i z a r  -unas determinadas técn icas , cuya aceeta-
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cidn v en d ri, como es Idgico, de cue han sido probadas y consideradas como p£ 
s i t i v a s  y porque f a o i l i ta n  o ayudan mejor que o tra s  a l tip o  de te a tro  por 
e l  que se ha optado.
cQud técn icas  no debe segu ir e l  auctcr? Resumiendo y a l a  vez ofreç ién  
dole en clave f i c i l  de comprender: son negatives o equivocadas todas la s  té £  
n i cas que a le jen  a l actor de m ostrarse t a l  cual es.
Para Grotowski, a quien Zitirambo sieue en gran medida, e l ac to r tien e  
que s a l i r  a tr a b a ja r  realmente d ispuesto  a no hacer nada; es d ec ir , todo lo 
que sea  una^preconcepcidn, un in ten to  de hacer, de rep re sen ta r , es n efas to .
31 hay que seg u ir, por e l co n tra rio , e l a rte  de encontrar; encontrar en uno 
mismo los recu rsos, la s  a c titu d e s , e l  personaje; y para esto  hay que ten e r 
un entrenam iento que haga que lo s  instrum entes corporales y la  imaginacidn 
estén  a punto y se puedan m anifester s in  barreras o frenos.
Hablibamos a l comienzo de e s te  ap a rtado de la  conveniencia de la  d p ti -  
ma u t i l iz a c iâ n  per parte  del ac to r de sus propios recu rso s. Gomo es obvio, 
para lle g a r  a conseguir es te  co n tro l e l ac to r debe poner determinados medios:
a) Conocerse en primer lugar como persona.
b) Trabajo o dedicacidn, necesario  para un ac to r y conveniente para cual­
q u ie ra , a f in  de dominar aquello que le impide dar e l  miximo, dentro de sus 
p o s ib ilid ad es , o que pueda lle v a r le  a e n c a s i lla r lo .
c) Z je rc ita r  la  ixaginacién .
d) Gonciencia de su esquema co rpora l; conocer en cada momento, por ejem— 
p lo , dénde e s té  sobrccargando, qué p artes de su cuerpo colaboran en la  cohe­
re n c ia  expresiôn-sentim iento in te r io r ,  e tc .
e) Nada se consigne normalmente s in  esfuerzo; para un ac to r , aparté  de 
lo s  e je rc ic io s  de re la ja c ié n  y ccncentracién , le  van a se r de muchlsima u t i -  
lid ad  la s  horas que dedique a la  expresidn corporal y a l a  expresidn o ra l
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(vocalizacidn , re sp irac id n , e t c . ) .
Cuerpo y voz son dos medios fundamentales para la  labor c rea tiv e  del
ac to r .
Otro aspecto que también deberlar. dominar los ac tc res  es la  im provisa- 
c i6n | pero no segiSn la  ha entendido y valorado la  v ie ja  escuela del te a tro :  
so lucionar airossm ente una d if ic u l ta d  inesperada sobre e l  escenario; en e l 
case de Zitirambo se t r a t a  de improvisacidn como una bdsqueda continua, como 
un proceso investigador; en d e f in it iv e ,  deberfa se r como la  f i lo s o f fa  o la  
a c ti tu d  de un ac to r en sus ensayos.
H eperou tiri en b énéfic ié  del actor también e l  aprendizaje de canto, dan 
za, mimo, e tc . ,  contribuyendo a su mis compléta formacidn.
Sin duda, su cuerpo y voz son medios o instrunentos expresivos, la  in ­
te rp re tac id n  es un poco e l  ensamblaje de todo; ese saber concretar en un de- 
terminado momento la  fuerza que mena en e l  in te r io r  de uno mismo, valoraHa 
adecuadamente con pausas, sen tido  del ritm o, no sdlo a n iv e l de tex to  sino 
de accidn en general: saber dar fre scu ra  a la  obra d£a a d la , en cada fun­
cidn, s in  mecanizarse; todo esto  forma parte  de la  in te rp re tac id n  y s i  es 
usado adecuadamente p o s ib i l i t a  la  co rrec te  m aniféstacidn de la  misma.
In s is tien d o  en e l tema y concretando a p a r t i r  de la  experiencia de Zi­
tirambo e l  ac to r tien e  que po tenciar su trab a jo  en torno a cuatro fin es fun- 
damentalesi
a) Zstim ular y acrecen tar la  imaginacidn.
b) S ensib ilidad  hac ia  e l propio cuerpo.
c) H eceptib ilidad  hac ia  e l  e x te r io r .
d) Expresidn, u tilizan d o  todos lo s  elementos an te r io res  (a+b+o).
a ' . -  La imaginacidn es e l  impulso y la  fuente de energfa maj,'or que pu£ 
de ten e r un ac to r; mueve a la  accidn. (S tan islav sk i hablaba del «como s î
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m&gico. Pp.52 53) Aparté de proporcionarle un e s tado c rea tiv o  le  ofrece una 
s e r ie  de imigenes y sugerencias que e l  a c to r , en la  medida que tenga l ib e ra -  
dos su cuerpo y su voz, podri tra d u c ir  d irec taoen te  a ezpresiones ex ternas.
La ixag inaciân  se ac rec ien ta  con e je rc ic io s  adecuados. 
t ' . -  Existe una s e r ie  de e je rc ic io s  y entrenamientos encaminados a con 
seg u ir  la  sen s ib ilid ad  h ac ia  e l  propio cuerpo.
Tanto e l punto a) como e l b) reciben  su mejor tratam ien to  enmarcândo- 
lo s  en una adecuada concentraciôn y re la ja c id n .
c ' . -  El ac to r debe ten e r en cuenta siempre en ddnde e s t i  y con q'uién. 
En l a  medida que sea recep tive  a todo lo que su r ja  en e l  escenario podri cr£  
a r  mejor su personaje, que e l espectador c a p ta r i .  como p e rfec ta  confluencia 
de una se r ie  de elementos.
d ' . -  La expresidn es la  manera de tra d u c ir  a un leng-uaje a r t l s t ic o  la  
suma de a ) , b) y c ) .
Estos cuatro puntos tien en  que se r trabajados separada y conjuntamente. 
Zitirambo persigue, como es Idg ico , una técn ica  que p rop ic ia  y d e sa rro lla  
esos pi la r e s ,  defendidos por e llo s  como fundamentales. A modo de re f e re n d a ,  
Zitirambo se acerca mis a l método de Grotowski que a ningdn otro  de los va- 
r io s  cor.ocidos, pues e l  d ire c to r  polaco in s is te  por encima de todo en la  sen 
s ib il id a d  expresiva susten tada  en e l  organisme co rpora l.
Zitirambo fren te  a su tr a b a jo . -
Lo que e l  ac to r encuentra en s i  mismo cuando e s t i  preparando una obra 
es de gran importancia; y , para que este  hallazgo sea e f ic az , deberi saber 
u t i l i z a r  sus propios recu rso s. El mejor d ire c to r , desde e s te  punto de v is ta ,  
es e l  que saca de los ac to res y no e l  que impone ’ona determinada manera de 
hacer extrana y no sen tid a  por e l  propio ac tc r .
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Zitiram bo, déapuëa de algdn tiempo, ha optado por e a ta  atencidn a l r i ^  
mo lab o ra l del ac to r . AsI, por ejemplo, respecto a la  organicidad emocional 
a trav és de la  voz, a un ac to r que se incorpora a l grupo no se le  ob liga  a 
asumir mecénicamente la  organicidad encontrada para l a  obra por los o tros 
miembros del grupo sino que se le  da tiexpo para que encuentre desde s i  mis­
mo esa  " p a r ti tu ra "  exocional y su correspondiente organicidad. Ahora b ien , 
esto  lo alcanzari. e l nuevo ac to r mis ripidam ente siguiendo unos pasos lé g i-  
cos y convenientes que son;
1* A n ilis is  y estru c tu rac id n  de sus parlamentos en funcidn de lo que 
quiere expresar con e llo s  y de acuerdo a lo que ha encontrado en los ensa­
yos; es d ec ir segdn la s  acciones f f s ic a s ,  la s  re lac iones con o tro s persona- 
jeS , los propios estlm ulos o por-^qués, e tc . S éria  un e rro r , una d isociacidn , 
to n a liz a r  de una determinada manera e l  tex to  y que esto  se co n trad ije ra  con 
la s  acciones mis elementa ie s .
2* Recordar lo  a n te r io r  por fragmentes, separando los d ife ren tes  focos 
dram âticos. (Mo es lo mismo una exclamacidn, una re f le x id n , una p e tic id n  de 
ajnida, un recuerdo, e t c . ) .  21 ac to r , pues, antes de hacer un cambio to n a l 
tien e  que tener muy c laro  con qué se e s t i  ccnectando: s i  es un recuerdo suyo, 
s i  con algo del e x te r io r , e t c . ,  y a p a r t i r  de ahl romper tone, ritm o, e tc .
3® Crear por f in ,  una " p a r ti tu ra "  tona l o p o lifd n ica .
3in duda, dar a todo lo  a n te r io r  una organicidad no es f i c i l .
Para cualqu ier a c to r , por o tra  p a rte , es ventajoso acep tar en p rin c i­
pio coxo medios en que apoyarse lo s  d is t in to s  mé^^todos de in te rp re tac id n  
e x is ta n te s : S tan is lav sk i (en sus d is t in ta s  e tap a s), 3recht y Grotowski, como 
lo s  mis conocidos. Para Zitiram bo, s in  embargo, no todo es aceptable de e s­
to s  métodos ya que para e s te  grupo la s  técn icas decen e s ta r  en f'oncidn del 
ac to r y del e s t i lo  y tip o  de te a t ro  que se persiga . Por e s to , lo mejor, d i -
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cen, es una in te lig e n te  seleccidn  de técn icas provenientes de los d is tin to s  
métodos àuncue suponga un mayor esfuerzo de M squeda.
Afinidad en tre  te x to , personaje y ac to r es im portante asimismo para e l 
buen re su ltad o  de una obra; resu ltado  que puede i r  eambiando y mejorando a 
lo  la rgo  de los meses o anos de rep resen tac idn .
31 oerfeccionam iento del a c to r . -
Para Zitirambo e l o fic io  de ac to r exige un trab a jo  generoso, con o tra  
p a lab ra , d ia r io .  3e avanza en e l  a r te  in te rp re ta tiv e  s i  se tra b a ja .
Siempre se e s té  en fase de aprendizaje y como t a l  hay mementos o peri£  
dos de estar.car.iento y o tro s de progreso. Courre a veces que se e s té  encas- 
c u illad o  y de pronto hay un enorme avance, quizâs inesperado; esto  no es a l­
go g ra tu ito  de pura su e rte , aunque pudiera p arecerlo , sino que la  maduracidn 
p rogresiva a través de los esfuerzos ha dado fru to  en su momento.
Puede suceder que en e l  método in te rp re tà tiv o  u tiliz a d o  se hac^a lle g a -
do a un determinado punto de d es treza  y que se produzca un re troceso  de e s ta  
capacidad a l u t i l i z a r  para una obra dram ética técn icas  de o tros campos (e l 
can to , l a  danza, e t c . ) .  Este problems quedaré solucionado dominando la  técn£ 
ca nueva e incorporéndola entonces a l método in te rp re tà tiv o .
La in f lu en c ia  del d ire c to r  es considerable en e l  avance progresivo de
los a c to re s . Lo im portante y fundamental es que e l  ac to r esté  en todo momen­
to  estim ulado y nunca desanimado; siempre debe se n tirs e  aceptado; hacerle  
ver como vâlido  lo  que haoe, aunque se le  ofrezcan nuevas p rcpuestas. 3e ha 
de animar a l ac to r para que asuma su labor como un juero y de e s te  modo que 
en cada nueva propuesta no vea una exigencia, im posicién o in frava lo rac idn  
de lo  a n te r io r  sino -un incen tive  para seguir descubriendo, e tc . 31 d ire c to r 
0 v iso r  pondrâ en juego su propia p lan ific ac id n  ajusténdola en gran medida a
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lo que su r ja  en e l snsayo, pues la  capacidad de re c e p tib ilid a d  es también im­
portante para e l d ire c to r  que no puede quedarse en o frecer lo que previamen- 
te  t r a l a  preparado. Mo impondri unas rup turas de ritm o, re lac io n es , e t c . ,  de 
repen te , a no se r que pers iga  un f in  concrete y sea necesario . Mo puede ha^ 
cer " s a lta r"  a l  ac to r de un s i t i o  a o tro  s in  ju s ti f ic a c id n  alguna sino cana- 
l l z a r  e l trab a jo  hacia  un punto determinado, s in  que e l  a c tc r se dé cuenta 
aunque sin tiendo  que sigue un camino mis o menos coherente. La atencidn del 
d ire c to r  o v iso r tien e  que se r tan to  para e l individuo como para e l  c o le c t i-  
vo; cuando son va rie s  lo s  ac tc re s  ocjeto  de su observacién debe e v ita r  e l 
que haya desfases en tre  e l lo s ,  que unos se pasen y o tros no lleguen, o que 
se produzcan in te rin flu en c ia s  perju d ic ia le s . La labor del d ire c to r es s in  
duda delicada y d i f i c i l .  -  —
El ac to r , por dltirno, deberi a e s ta r  ab ierW  n nrorn-as modernas no pe£ 
tenec ien tes  a l émbito del te a tro  pero que puedan s e r ie  d t i l .  Una persona que 
tien e  que tr a b a ja r  por p ro fesién  con au cuerpo y con su psiqu is debe aprove- 
char todo lo que le  ayude a d e s in h ib irse , a  lib e ra rse  de la s  a tadw as que 
perjudiquen su capacidad expresiva.
Alrunas d if ic u lta d e s  oue oueden encontrar los a c to re s . -  
El a c to r , como o tro  trab a jad o r cualqu iera , puede desm oralizarse p res i£  
nado per muy d is t in ta s  c irc u s ta n c ia s . Conviene in d ic a r , no obstan te , a par­
t i r  de la  experiencia  del grupo Zitiram bo, cuâles suelen se r la s  co n tra ried a  
des mis frecuentes en tre  lo s grupos de te a tro  independiente y qué fuerza  opo 
ner a esas c ircu sta n c ia s  adversas.
A .- Contrariedades mis frecu en tes:
1) El a c tc r tien e  que sacar ante los demis v ivencias, estados de énimo, 
sentim ientos, e t c . ,  Intim es, que s in  duda no m ostrarla en la  vida co tid ian a .
3 9 5
Este esfuerzo r.o term ina aqui sino que in te n ta  encajar lo  an te rio r en la  
construccién  del personaje y a veces e s ta  concrecidn es muy d i f i c i l .  E l ac­
to r ,  po f in ,  cree haber conse juido su propésito  y p iensa que la  s inceridad  
con la  que se ha entregado a ese trab a jo  ha hecho posib le  e l éx ito  y , pudie- 
o c u r r ir ,  s in  embargo, que e l  d ire c to r  o e l  v iso r , que observa desde fu era , * 
opina de manera d is t in ta ;  no considéralogrado  e l re su ltad o ; Esto puede ocu- 
r r i r  s in  mala voluntad; sencillam ente, se puede dar por una ob jetivacidn  dis, 
t i n t a  de lo traba jado . à in  embargo para e l  ac to r es un duro golpe porque se 
s ien te  cuesticnado é l mismo. Surge en e l  a c to r la  sensacidn de que no se le  
acepta.
2) La incomprensidn del pdblico , de una parte  de los c r i t ic o s  y de mu- 
chos companeros de profesidn fueron, sobre todo en los primeros anos de û it^  
rambo, elementos desm oralizadores para e l  grupo. Mis de una vez su rg ié  la  du 
da en e l propio grupo de s i  no e s ta r la n  en una lln e a  equivocada, de s i  l a  ra  
z6n la  ten d rîan  los o tro s . noy, después de d iez anos de trab a jo , creen haber 
acertado en su e leccidn  prim era. De todos modos siempre es 'una contrariedad  
la  incomprensidn, aunque é s ta  su r ja  per oposioid.n c e r r i l  a todo lo que se 
saïga  de los cânones mis a l  uso.
Ditirambo in s is te  en que siempre que e l especticu lo  ofrecido sea cohé­
re n te , desde su propuesta y desde los m ate ria les  que se han podido u t i l i z a r ,  
es co rrec te , a l menos para e l lo s .
3) Tampoco es nada agradable pasarse s e is  meses trabajando, cuidando to ­
dos lo s  d e ta l le s ,  ensayando muchisimo, para  luego ten e r que rep resen ta r en 
lo ca le s  que apenas poseen condicionee adecuadas. A veces, inc luso , hay que 
o lv idarse  de toda la  labor re a liz a d a  y lim ita rse  a que por lo menos la  voz 
lleg'ue a l pdblico .
4) Lo peor que le puede pasar a un ac to r es no e s ta r  de forma cor.tir.uada
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sobre e l  escenario .
SI ac to r n eces ita  darse- cuenta de que cada d la  oerfeccicna e l  tr a b a jo , 
aprende, descubre nuevas cosas, de que la  obra coge cada vez e l ritm o mis 
adecuado, e tc .
5) Por 'iltim o, e l  problema econdmico. 3s e l  "pan" nuestro de cada d la  en 
t r e  lo s grupos de te a tro  independiente. 3s seguro que ning-in a c tc r  ha en tra ­
do en uno de estos grupos pensando hacerse r ic o . A e s te  problema se le  sopo£ 
t a  como in ev itab le  companero y se lucha con tra  é l directam ente cuando su pr£ 
sencia  es mis dolorosa.
3 . -  Sstos elementos negativos apuntados encuentran s in  duda una e ficaz  
oposicidn por parte  de muchfsimos ac to res; s in  embargo, ^durante cuântos anos 
un a c tc r puede mantenerse s in  sucurabir ante ta ie s  contrariedades? Zitirambo 
Teatro Estudio a lo  largo de sus diez anos de ac tiv idad  ha apoyado su c o n ti-  
nuidad en los s igu ien tes  medios:
1) Hacer fren te  a los problemas, externes o in te rn e s , con s in ce rid ad  e
incluso  crudeza. El diâlogo no inmuniza pero s i  c la r i f ic a  y ajnida a super a r
anomallas.
2) Fomenter lo s in te re se s  que mis unen a los ac to res .
3) Creer firmemente y por encima de todo en e l propio tra b a jo  y en la  H
nea marcada.
4) Y, por dltirno, se n tirs e  comprometido con esa determinada manera de en 
ten d er-e l te a tro  y su in f lu en c ia  so c ia l en un sentido  u n iv e r s a lis ta .
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I I I .  9 .  XETODO
31 método e leg ido , como técn icas que asim ila  e l  ac to r y que le  f a c i l i -  
ta a  e l  estud io  e in te rp re tac id n  de una obra, debe e s ta r  en funcidn de la s  ca 
r a c te r l s t i c a s  del ac to r y del tip o  de te a t ro  que quie ra  hacer. Todos los né- 
todos, en p rin c ip io , son p o s itiv e s . La e leccidn  de uno u otro depende, pues,, 
de la s  ven ta jas e inconvenientes que ofrezca .
Ditirambo, a lo largo de su experiencia , ha ido config-urando un método, o 
manera comûn en tre  sus componentes, para en fren ta rse  a l trab a jo  a c to ra l . En 
é l han ido integrande elementos de o tros métodos h a s ta  s o l id i f ic a r lo  y darle  
personalidad propia. Destacan en e l  método de Ditirambo la s  in flu en c ias  del 
método de J." Grotowski principalm ente.
Habiendo considerado D itiraabo  su método, y cualqu ier método, no como 
un f in  en s i  mismo sino como un medio para en fren ta r un trab a jo  t e a t r a l  con 
c a ra c te r ls t ic a s  propias es oportuno recordar a qué tip o  de te a tro  iba  d e s t l -  
nado su método. hemos aportado para e s ta  ocayidn una c i t a  re fe ren te  a lo que 
d ice sobre e l p a r t ic u la r  uno de los miembros del grupo; aunque e l  tex to  es 
un poco largo resum irlo hubiera  supuesto d e ja r incom plets la  re sp u esta . Dice 
a s!s "iQué tip o  de te a tro  pretende re a l iz a r  e l grupo?
r . . . ]  Desde un punto de v is ta  formai podria  pormenorizar diciendo 
que investigamos en un te a tro  que podrlamos lla n a r  del wcontrapunto» , me£ 
c ia  y choque de te a tro  sacro y de te a tro  de «cartdn»* . En c ie r ta  medida t£  
dos lo s elementos que ponemos en juego en nu estras obras se d ia le c tiz a n  bajo 
l a  modalidad del contràpunto, y a s l ,  e l estado animico de los personaje s  se 
contrapone a lo que dicen, o l a  mdsica se opone a l a  tonalidad  in te rn a  de la  
s itu ac id n . Técnicamente, e l  ac to r monta todo e l d e sa rro llo  de su personaje 
de acuerdo a una re s tru c tu ra  de ac titu d es  » sobre l a  que luego construye.
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porxenorizando, au vida ( la s  ac titu d es  r.o son v iv idas, sino expresadas, y la  
d ife reh c ia  es slave de una forma de concebir la  in te rp re tac id n  t e a t r a l ) .  Pa­
ra  preparar a l ac to r nos servimos de rfinâgenes* , que u t i l iz a ro s  de acuer­
do a un 1/ esquema de transform acidn>' im aginative."*
i l  Método de Zitirambo t r a t a  de responder a la s  exigencias técn ico -in  
te rp re ta tiv a s  que p lan tea su te a t ro , a n ive l de fondo y de forma. 21 grupo 
ha profundizado en una metodologia de trab a jo  propia a la  que llama «esque-
ma de transform acidn im aginative» o ;« ? a r ti tu ra  de a c titu d e s»  . Con e l l a  se
quiere romper los lim ite s  de una expresidn co tid iana  y alcanzar una e s t i l i z a  
cidn en l a  expresidn; a esto  se accede por e je rc ic io s  que pçnen en contacto 
a l acto r con elementos de la  N aturaleza a trav és de la  sen s ib ilid ad  y la  ima 
ginacidn; estos elementos hacen a la  vez de estîm ulo y ayuda» a encontrar lo 
que e l actor busca para su personaje . En e s te  proceso estén , en igualdad de 
importancia , cuerpo y voz. El resu ltado  se e s tru c tu ra  en una «partitu ra»»  , 
una gama de ac titu d es in te r ic re s  que se m anifestarén exteriorm ente en la  in ­
te rp re tac id n , momento en e l  que se produce necesariamente una concrecidn de
los hallazgos an te r io re s .
El trab a jo  que ha rea lizado  e l  ac to r en e l  proceso general d e sc r ito  no 
ha tenido como f in a lid a d  p rin c ip a l desperta r la  emocidn sino prop ic ia r  su 
adecuada expresidn ex tem a.
La comprensidn en profundidad del método de Zitirambo no es f é c i l ,  so­
bre todo s i  se quiere cap ta r é s te  desde una re flex id n  a p a r t i r  de l a  le c tu ra  
de unos fo l io s .  Creemos, por o tra  p a rte , que una exposicidn més amplia no 
ayudarfa demasiado, ademés podria perderse l a  v is id n  de conju n to , que noso- 
t ro s  intentaraos sa lv a r. El le c to r ,  no ob stan te , en con tra ri ayuda en su a ce r-  
camiento a l método de Zitiram bo, que expondremos a continuacidn, consideran­
do especialmente la s  périnas 881 igualmente le  ayudaré la  le c tu ra  del m^hi*
3S?
de Grotowski, p p .8 5 -4 o 2 , por los frecuen tes puntos de contacto  en tre  ax.cos 
métodos.
I I I .  9» 1» Trabajo de imdjenes
PINES: -  ADIESTEAMISNTO PI3IC0 Ï  EXPHESIVO.
-  ÎSTBÎULACION Y DESARROLLO US LA IMAOINACION.
I PUNTO PS PARTIDA:
A) LA IMA3EN.
Una imagen es la  v isu a lizac id n  mental de cualqu ier elemento de la  Natu 
ra le z a .
Las imâgenes pueden se r OBJETTVAS (re a le s )  o 3U3JETIVA3. En e s te  u l t i ­
mo caso son:
a) E xternas: Imaginadas fuera  del ac to r ( l a  zarpa del ledn en e l  p ie , 
por ejem plo), tan to  s i  son transform acidn de una r e a l  ( l a  s i l l a  d e l estudio  
se transform a en un ledn amenazante), como in e x is ta n te s  (en un espacio vaclo 
se v isu a liz a  e l ledn ).
b) In te rn a s : El ac to r no la s  v isu a liz a  fu era  de s i  sino que se id e n ti­
f i e s  con e l la s  (e l ac to r es e l led n ). Entendiendo que en e s ta  id e n tif ic a c id n  
e l ac to r se incorpora la s  c a ra c te r ls t ic a s  esen c ia le s  de l a  imagen (tiexpo  o 
ritm o v i t a l ,  grado de tensidn  o tono muscular, ca lid ad  y tip o  de movimiento 
o sonido, e tc .)
Estas c a ra c te r ls t ic a s  de l a  ixagsn despertarén  en e l  a c tc r  unos rasgo* 
animicos, ac titu d es  e in tenciones que le  aproximarén a una c a ra c te r io lo g la .
E j . i  A p a r t i r  de la  imagen "ledn".
-  ag resiv idad , como estado animico.
-  m ajestuesidad, coxo ras.go de c a râo te r.
-  a ta c a r, como ac tiv idad  conereta .
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-  comer, como clave de f i n .
Sn e l proceso de configuracidn del personaje, la  expresidn de la  imagen 
se va humanizando, s i  bien en ningdn momento se ha buscado la  represen tacidn  
mimética de la  misma.
3) EL ESQUEMA DE TRANSPOHMACION D'IACINATIVO.
El esquema de transform acidn im aginative se basa en asociar una ima­
gen ccr.creta bien a una parte del cuerpo, que se convierte  en cen tre  de ene£ 
g ia  0 de expresividad, o a é s te  en su to ta lid a d .
La imagen actda como estîm ulo y la  respuesta  es la  reaccidn l ib re  a l 
impulso energético  que aquella  provoca. E sta respuesta  debe ser l ib r e ,  o rgâ- 
n ica  y consciente. La mente no co n trô la , e l  dnico con tro l lo e jerce  la  ima­
gen.
Este mécanisme estim ulo-respuesta  hace funcionar aü. ac tc r en su tra b a — 
jo in d iv idua l.
ESTIMULO--------------- >IMPULSC3
[ J aTIVA--------------> ACTO!IMAGEN SIGNIPICA -> CTOR-----------------> RESPUESTA
3in embargo en la  d ia lé c tic a  con o tros ac to res o con e l ex te r io r  la  ima 
gen s ig n if ic a tiv a  surge a p a r t i r  de l a  transform acidn de una imagen p rim aria  
sen so ria l, que se recibe del monitor o emisor de la  propuesta in i e ia l ,  en 
una imagen s ig n if ic a tiv a .
ACTCR ACCION PROPUESTA o imagen prim aria
MONITOR
s e n s o r ia li OSCILACION 
— ;---------- ;
MUNECAS




En e l tra c a jo  expreaivo de ccnstruccidn del personaje y d esa rro llo  de 
s i tu a c io n e s , e l  esquema se complejiza:
MONITOR
ACCION 1 "REACCION
Imagen prim aria  
sen so ria l
Centro expresivo
Proceso de in te r  
p re tac idn
Imagen s ig n if ic a tiv a
PROCESO DE EXPRSSION 
Impulso
 Claves (ca ra c te r io ld g ic a s ,
tb n a le s , anlm icas, 
d ram iticas . . . )
I I  PASES 0 ETAPAS EN EL TRABAJO;
A) PREPAHACION CORPORAL Y SONORAL; PROPOSICIONES FI3ICA3. F ines- L i- 
b e ra l iz a r  y dinamizar e l cuerpo, aislando sus d ife ren te s  p artes  y desarro - 
-llando sus posib ilidades de movimiento.
-  E l trab a jo  se concentra en e l centre de energ ia , lugar de donde parte  
e l  movimiento que responde a l  estîm ulo de la  imagen.
La f'uncidn del cen tre  de energia consis te  en a i s la r  y s e n s ib il iz a r  una 
p arte  del cuerpo permitiendo que e l re s te  sea como a r c i l l a  que l a  energ ia  m£ 
d e là  a su an te jo . Al mismo tiempo é v ita  e l  caos en la  accidn.
-  El trab a jo  consis te  en una bdsqueda y una profundizacidn consciente 
(pero no in te le c tu a liz a d a )  en todas las  posib ilidades del movimiento y ritmo 
despertadas por la  imagen, que debe v isu a liz a rse  en concrete y a l d e ta l le ,  
s in  perder e l  cen tre  de energ ia . El re s te  del cuerpo sigue la  accidn del cen 
t r o  energético  s in  e je rc e r  re s is te n c ia  o d isociacidn  alguna.
-  El mcvimiento debe llev a rse  a l extreme (miximo y minimo) buscando los 
co n tra s te s  en tre  ca lid ad es, diser.o y ritm c.
-  El centre de energ ia  puede sèr propuesto por un monitor, o elegido l i -
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bremeate por e l a c to r .
-  La emocidn no se busca n i se tra b a ja , s i  s ’urge no luchar contra e l l a .  
(El trab a jo  cue e s t i  realizando e l ac to r tien e  que ver fundamentalxente con 
lo f l s ic o ) .
■3 ) SXPRE3I0N PORMSiraHIZADA Y TOTAL DEL PERSONAJE; PROPOSICIONES IViX 
3INATI7A3.
-  P ines; aen s ib ilizac id n  a l lenguaje co rpora l. Gonciencia y desarro­
l lo  de lo s  d ife ren te s  focos expresivos; La configuracidn del personaje.
-  El cen tre  de energ ia  se convierte en cen tre  de expresividad. 31 movi- 
miento ya no tiende  a lib e ra r  y d e sa rro lla r  la s  posib ilidadea f is ic a s  sino 
expresivas del cuerpo del ac to r . Se t r a ta  abora de seleccionar y depurar den 
tro  de cada cen tre  expresivo iM  ac titu d es  mis c la ra s  y concretas para s e r ­
v ir  a las  claves del personaje. 31 resu ltado  es la  elaboraeidn por e l a c to r 
de una " p a r t i tu ra  de a c titu d e s" . Es éste  un proceso de decantacidn en e l  que 
se va de lo general a lo p a r tic u la r , del boceto a l dibujo del personaje.
Pinalmente e l  actor lle v a  la  expresidn de la  imagen a todo e l cuerpo 
pero la  fo c a liz a  en diversos cen tre s , cuyas posib ilid an es 'd e  fuerza y c u a l i -  
dad expresiva ha investigado previaxente, segdn la s  c ircunstancias dadas y  
la s  necesidades de la  situ ac id n .
El personaje se encuentra a s i a p a r t i r  de la  incorporacidn de la s  ca - 
r a c te r i s t ic a s  (tono, ritm o, gesto , e tc .)  inheren tes a la  imagen y de sus co - 
rrespondencias p s ioo ldg icas .
C) EL PERSONAJE DESARROLLANDO UNA ACCION EN RELACION CQN EL XEDIO 
(ESPACIO, ELSr-SNTOS S3CENIC0S, OTROS PERSONAJES); IMPROTISACIO- 
NES.
-  ?«n; U ti l iz a r  la  p a r t i tu r a  de a c titu d es»  en funcidn de la  accidn 
d ram itica .
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El acto r debe u t i l i z a r  sus recursos en permanente d ia lé c tic a  con e l  ex 
t e r io r .  3e s irv e  para e llo  de unas claves de f in  o metas générales que persjL 
gue claramente o de forma encub ie rta , unas in tenciones concre tas, unas c la ­
ves de accidn o e s tra te g ia s  para conseguirlas y unas claves de tonalidad  o 
clim a de la  s itu ac id n .
-  Es importante la  se n s ib ilise a c id n  y conciencia c la ra  del nücleo de ac­
cidn mis importante en cada momento.
Veamos a continuacidn e l  d esarro llo  de e s te  punto C) , que consideraaos 
como la  2* parte  del método de Ditirambo, en su ap licac idn  a una obra de te a  
t r o :  "Tragicomedia de C alix to  y Melibea", de Fernando de Rojas.
I I I .  9 . 2. Im crovisaciones.
Enfocadas en dos aspectos fundamenta ie s :
a) expresividad DEL PERSONAJE: <<Animalizaciones'» (Tener en cuenta pp.
3«7-38f).
3) ACLARACION de CONFLICTOS. En la s  im provisaciones sobre l a  "Tra5'-£®'*'C^** 
de Calixto y Melibea" se trab a ja ro n  la s  sig u ien tes  Areast
1- Sobre " e l mal de amores" de C alix to .
Calixto quiere a l iv ia r  su ansiedad.
àempronio quiere con ten tar a su amo y sacar provecho.
2- Sobre " lo s antecedentes de C elestina" .
Calixto quiere confirmacidn sobre la  conveniencia de u t i l i z a r  lo s se r
v ic ie s  de la  a lcahueta . (C fr. Cbservaciones, p. -^83 ) .
P&rmeno quiere ^ e v e n i r le  en con tra  de C elestin a .
3- Sobre "e l xantenimiento del honor".
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C alixto quiere sa lvar la s  apariencias ccncernientes a su ro i  s o c ia l .
I
T r is t in  quiere que C alix to  cuaipla con sus deberes de caballe ro  ven- 
gando la s  muertes de àempronio y Pârmeno.
4 - Sobre " la  seduccidn de P irieno" .
C elestina  quiere hacer de Pârmeno su a liado .
Pârmeno quiere protegerse de C elestina .
5 - Sobre " la  sedùccidn de Lucrecia".
C elestin a  quiere hacer de Lucrecia su a liad a .
L ucrecia quiere sacar provecho de C elestina  s in  que Melibea su fra  da- 
no alguno.
6 -  Sobre "e l o fic io  de a lcahueta".
C elestina  quiere emparejar a sus a liad o s: Pirxeno-Areusa.
. Pârmeno quiere conseguir a Areusa.
. Areusa quiere complacer a C elestina  y guardar la s  ap a rien c ias .
7 - Sobre "e l in ic io  del amor".
C a lix to ------------- »Melibea.
. C alixto quiere m anifestar sus sentim ientos a Melibea.
. Melibea quiere sa lvar la s  apariencias de su ro i  so c ia l.
0— Sobre " los celos de los amantes".
Sempronio----------» E lic ia .
. Sempronio quiere re co n e ilia rse  con E lic ia .
. E l ic ia  quiere f i j a r  mis l a  re la c id n .
9 -  Sobre l a  " in ic iac id n  a l p lace r" .
C elestin a  quiere f a c i l i t a r l e s  e l  goce: T ris tin -L u crec ia .
. T r is t in  quiere holgar con Lucrecia.
. Lucrecia quiere in teg ra rse  en la  o rg ia .
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10- Sobre "e l o fic io  de a lcahueta".
C alix to  quiere que le  f a c i l i t e  e l  acceso a Melibea.
]■
;inaC elest  quiere sacar provecho de C alix to .
11- Melibea quiere guardar la s  ap a rien c ias , saber sobre 
C alix to  7 conseguir una c i t a  con é l .
C e lestina  quiere sacar provecho de M elibea.
(Cbservaciones;
-  La posicidn r e la t iv a  de los personajes (a r r ib a  o abajo) e s t i  en funcidn 
de su re lac id n  so c ia l.
-  La d ireccidn  de la s  fléchas in d ica  quien es e l que desencadena e l  con- 
f l i c t o .
-  En la  preparacidn de la s  im provisaciones lo s  ac to res âeberin concre tar: 
. Su re lac id n  so c ia l y  exocional respecto  a los o tro s  personajes.
. Los antecedentes del c o n flic to , s i  lo s  hub iera , y los elementos coxu- 
nes del mismo.
. Sus in te rese s générales de personaje y sus f in e s  concretos dentro del 
co n flic to  que se im provisa.
. Las e s tra te g ia s  o v las posib les de conaecucidn de e s te s  f in e s .
. Las activ idades f i s ic a s  a d e sa r ro lla r  por lo s persona jes.)
I I I .  10. PLAN DE ENSAYOS DE LA "TRAGICOMEDIA DE CALIXTO Y MELISEA".
Consideramos oportuno exponer e l plan de ensayos que Zitirambo Teatro 
Estudio sigu id  en e l montaje de la  obra "Tragicomedia de C alixto y Melibea", 
de Fernando de Rojas, porque a l a  vez se consigue: a) Un nuevo punto de vis, 
t a  sobre e l  quehaeer de e s te  grupo. b) A dvertir l a  ap licac id n , mis o menos 
e x p lic ita ,  que Zitirambo hace de su método a una obra de te a t ro .
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Se coRienzaroii la s  reuniones y sesiones de trab a jo  e l 7 de Znero de 
1901. Zn e lla s  se acordd f i j a r  un tiexpo minime de t r è s  meses(de 4 a 8 bo­
ras  d ia r ia s )  para la  elaboracidn del mont a je ,  d i s t r i  buyér.dose la s  a s tiv id a -  
des segdn los ig u ien tes  ap a rtados:
1) EJSRCICIOS PS CAL2NTA24IENT0: una hora d ia r ia  durante t r è s  meses. 
a -  Tablas.
H ealizacidn a lte rn a  de dos tab las  de gimnasia para e l  ac to r (c f r .
d ir ig id a s  a conseguir les . s ig u ien tes  f in e s : d isociac idn , 
f le x ib i l id a d  y fuerza  f l s ic a .  
b - Torres.
H ealizacidn de e je rc ic io s  f ls ic o s  en la s  to r re s ,  elemento escénico 
fundamental en e l  montaje. F ines: rap id es, fuerza , conjantacidn y 
p rec is io n  en los juegos escénicos que habrân de r e a l iz a r  los ac to - 
r e s .
2) raABAJO DZ MES A; t r è s  horas d i a ria s  durante t r è s  s émanas y ’ona hora 
d ia r ia  durante dos semanas. (Del 7 de Znero a l a de P e tre ro ) .
a - Lectura en p rof’ondidad del tex tô  "de Fernando de S o jas . C orentario 
y  a n â lis is  del mismo: Temas, e s tru c tu ra , e s t i lo ,  personajes, e to . 
b - Profundizacidn en los aspectos n is td r ic o s  y so c ia les  de "La C eles- 
tin a "  a p a r t i r  del te x to , de J .  A. " a r a v a il , "SI mundo so c ia l de 
l a  C e les tin a" . Sxposicidn d ia r ia  por parte  de lo s acto res de sus 
d ife rsn te s  c a p itu le s , con ampliacidn y d esa rro llo  de los temas ana 
lizados a p a r t i r  de lo s d ife rsn te s  l ib re s  de consu lta .
( c f r .  p p .317-3 1 1 ) . 
e -  A n ills is  de te x te s :  Lectura y aeposicidn d ia r ia  per parte  de los %  
to re s  de d ife ren te s  te x te s  l i te r a r lo s  de la  época, para una mayor 
fam ilia rizae id n  con s i  lenguaje, v a lo re s , c reeneias, modo de v ida
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y personajes de la  afcra. (pp.  3H-Ao«'). 
d -  Textes comparados: Helaciôn de s im ilitu d es y i i f e re a c ia s  en tre  le s ' 
te x te s  de la  época y "La C elestin a" . (pp.lIV ^c*). 
e -  Zxposicidn de la  d raxa tu rg ia  y montaje por p arte  del d ire c to r .
3) IItPH0VISACI0tJ5S; una hora d ia r ia  durante t r è s  semanas (del 12 de Zne­
ro a l  7 de Pebrero).
a -  Zoomdrficas.
A p a r t i r  de una preparacién p rev ia  con Imâgfnes (ten e r en cuen- 
t a  pp. 3*7-314), se ahcrdan una se r ie  de juegos de "ùnim alizaciones" 
( te n e r  en cuenta pp.lT7-î1A ), que aproximan a lo s ac to res a los 
ritm os v i ta le s ,  a c titu d es  y contextura  f l s i c a  de los personajes. 
b - Personajes.
Incorporacidn de los recursos encontrados en la s  im provisacicnes 
zoomdrficas a trav és de un proceso de kumanizacidn y extracddn de 
rasgos de c a r ic te r  y p e r f i le s  anlmicos. 
c -  Zoo-personajes.
Combinacidn de los e je rc ic io s  a n te r io re s . 
d - De c o n flic to .
Zselareciffliento y d e sa rro llo  de los c o n flic to s  que aparecen en e l  
te x to . In te rre la c id n  en tre  lo s  personajes segdn sus in te re se s  y de 
acuerdo a su procsdenoia s o c ia l .  Bdsqueda de ritm os y tonalidades 
de s itu ac io n cs , a s l como de la  progresidn dram&tiea de la s  misnas.
4) PA3ES 33 L5TRA; una hora d ia r ia  durants cinco semanas (d e l 26 de Zne­
ro a l  28 de Febrero).
R epeticidn mecinica del tex to  memorizauio.
5) ITALIANAS» una hora d ia r ia  durante cinco semanas (de l 2 de Febrero a l 
7 de Marzo).
j « i e
Zntonacidn e in flex iones del tex to . Trabajo im prescir.dible-para la  
expresidn del lenguaje del sig lo  XV y e n 'e sp ec ia l para concerter la  
sim ultaneidad de escenas p a ra le la s  cue e s t in  tra ta d a s  musicalmente.
6) MONT.AJZ: t r e s  horas d ia r ia s  d'urar.te cinco semanas (del 2 de Febrero 
a l 7 de Marzo).
F ijac id n  de la s  ac titu d es  fondamentales y acciones s ig n ific a n te s  que 
oonstituysn e l esqueleto de cada une de los nùcleos que componen e l 
e sp ec ticu lo .
7) POR MUCL303! una hora d ia r ia  durante una semana y dos horas d ia r ia s  
durante cinoo semanas (del 9 de Febrero a l 12 de Marzo).
Snsayos de a ju s te  y matizacidn de los d ife ren te s  ndcleos o unidades 
dram iticas de la  obra.
8) TSCI.'ICCS; s e is  horas semanales ( del 6 de Febrero a l 22 de Marzo). 
R ealizacidn d e ta llad a  de t areas escénicas que requ ieren  prec isidn  y 
entrenamiento como vendajes, canciones, acompanamiento de v ihuelas y 
f la u ta ,  m odificacidn del d isp o sitiv e  esoénico, e tc .
9) PAHCIALZS; t r e s  horas d ia r ia s  durante cuatro semanas (del 23 de Febrjs 
ro a l 20 de Marzo) .
Revisidn g lobal de d ife ren te s  partes de la  obra que conprenden v a rie s  
ndcleos.
10) SN3AY0S üai'^ALSS; se is  horas semanales durante una semana y media 
(del 9 a l 22 de Marzo).
Pass to ta l  del espec ticu lo  con u t i l t r i a ,  v e s tu a rio , ilum inacidn y so - 
n ido.
I I I .  11. BISLIOCaAFIA CONSULTADA PARA SL MOirTAJS DE LA "TRAOICOMZDIA DE 
CAUXTO T MZLI3EA"
34?
Goiso complexento a l an te rio rnen te  expuesto "Plan de ensayos de la  <*Cra 
gicomedia de S alix to  y Melibea,J>" ( p .313), indicamos la  b ifc liog rafia  cue fue 
u t i l i z a d a  para e l montaje de dicha obra por e l  grupo Ditirambo.
La d iv is id n  es tab lec id a  en e s ta  b ib l io g ra f la  se corresponde con la s  
llamadas p e rtin en tes  sobre l a  misma que aparecen en e l  plan de ensayos antes 
mencionado.
"AHAVA.LL, José Antonio, 21 mundo so c ia l de la  C e lestin a .
Indice de c ap itu le s  a a n a liz a r :
1) La C elestina  como «moralidad»» . La conciencia de c r i s is  en e l  s ig lo
r r .
2) La transform acién so c ia l de l a  c lase  ociosa, y l a  a l ta  burguesla. 
Las fig u ra s  de C alix to  y P leberio .
3) Afin de lucro  y economla d ln e ra r ia . 21 mundo ce lestinesco  como p ro - 
ducto de la  cu ltu ra  urbana.
4) La clase ociosa su b a lte rn a . La desvinculacién de la s  re lac io n es so­
c ia le s .  21 p rin c ip le  del egoismo.
3) La p ro te s ta .con tra  l a  determ inacidn so c ia l de la  persona. Pragmatis 
mo y c ilc u lo . "21 comportamiento como técn ica .
6) Individualism e y sentim iento de lib e r ta d .
7} La idea de fo r tuna y la  v is id n  mecinica del mundo.
21 papel de la  magla.
0) Mundanlzacidn y secularizacidn* 21 p lacer de la  v ida, l a  doc trine  
del amor, la  experiencia  de la  muerte.
B ib lio g ra f la  consultada:
J .  A. Maravall "21 mundo so c ia l de la  C elestina".
3. Cillman "La C elestin a : .Arte y Z struc tu ra".
3. Gillman "La 2s^ana de Fernando de Hojas".
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D. de Hougemcnt
A. Von Martin 
J .  Huizinga 
'.■}. Soxbart
%. R. Lida de K alkiel 
J .  A. l'a rav a ll 
S. Ruhler 




J . Caro Raroja 
J .  Caro Raroja 
J .  A. Marav a il 
Ame rua 
C. B a ta ille  
W. Withney 
R. de Maeztu 
J .  Caro Baroja 
M. B ata illon
C. Sasona 
J .  Caro Baroja
Burckharlt 
J .  ;4. Aguirre
"31 .Unor y Cccidente".
"Sociologla del Renacimiente".
"21 otono de la  2dad Media".
"21 Burgués".
"La o rig in a lid ad  a r t l s t i c a  de la  C elestina".
"21 hunanismo de la s  armas en D. % uijote".
"Vida y cu ltu ra  en la  2dad Media".
"Amor, muerte y fortuna en la  C e le s tin a '. 
"Sentido y forma de la  C elestina" .
"Indiv idus y cosmos en la  f i lo s o f la  del Renaci- 
m iento".
"Obsevaciones sobre la s  fuentes l i t e r a r i a s  de 
la  C e lestina" .
"Las bru jas y su mundo".
"Algunos mitos escanoles".
"Las comunidades de C a s ti lla " .
"La e rd t ic a  espanola en sus comlenzos".
"L' Erotism e".
"Hombre y mundo en los s ig lo s  XVI y XVII".
"Don % uijote, Don Juan y la  C elestina" . 
"In q u isic id n , b ru je r la  y c ristiano-judalsm o". 
"La C elestina  selon Fernando de R ojas".
"A spetti del re toricism o n e lla  C elestina" .
"Los judlos en la  Espana modems y contenpori- 
nea".
"La c u ltu ra  en e l  Renacimiento".
"C ali»to y Melibea amantes co rtesanos".
3 4 4
Pérez de Guzxân
3 . Torres Maharro 
J .  Manrlque
Pray Luis de Leén 
M. de Valois 
Lope de rueda 
Eneas S ilv io  
’.s'ind
J . Caro Baroja 
J  « G o itiso lo
Tertos a n a liz a r :
J .  de Mena 
A rcipreste  de H ita 
Bocaccio
P elic iano  de Bilva 
Sancho de Munén 
G il Vicente 
Lope de veja 
A rcipreste de Talavera 
? . Aretino
D. -de San Pedro 
F. Delicado 
P e tra rca
B. Torres Naharro 
Marqués de S an tillan a  
Andnimo
"Ceneraciones y semblsnzas".
"La P ropailad ia".
"Poesla".
"Cancionero tra d ic io n a l" .
"La p e rfec ta  casada".
"21 Heptamerén".
"Pasos com plètes".
"ôuria lo  y Lucrecia".
"M isterios paganos".
"S itos y mitos ecuivocos". 
"B isidencias".
"Laberinto de fo r tu n a" .
"El lib ro  del buen amor".
"La fiam etta" .
"La segunda C elestina" .










"La vida del L aza rillo  de Termes".
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C. de V illa lén  "El Crdtalon".
I I I . -  1 2 . GIMNASIA PARA EL ACTOR
Estos e je rc ic io s  f ls ic o s  lo s  re a l iz a  e l  ac to r para fc r ta le c e r  su orga­
nisme, instrum ento que le  p e rx ite  e x te r io r iz a r  su mundo in te r io r ;  por tan to , 
e l  cuerpo no puede c o n s t i tu ir  un freno , p o r 'su  d e te rio ro  v o lun ta rio , para 
esa  expresiôn.
I I I .  12. 1. Primera ta b la  de e .je rc ic ios
OBJ E li VOS: F le x ib ilid a d , fuerza y con tro l muscular.
EN PIS
1 .-  Marcha con paso co rto . Trote rltm icô  sobre e l  te rren o . (Calentamien- 
to ) .
2 . -  Hotaciôn c irc u la r  del cu e llo .
3 . -  O scilacidn de brazos a l f re n te .
4 . -  Rotacidn c irc u la r  de hombro.
3 .-  Rotacidn c irc u la r  de icuneca. (A uxiliado).
6 . -  Rotacidn c irc u la r  de c in tu ra .
7 . -  Tensidn general de la  parte  superio r del cuerpo. Cortes graduales de 
ten s id n : cu e llo , muHecas, codos, homcros, c in tu ra  abdominal.
8 . -  Arqueo de la  columns. (Apoyo en l a  pared).
SSSTAJOa.
p . -  Plexidn de c in tu ra  h ac la  ade lan te . (A uxiliado).
rJMBABOS BOCA ARRIBA
1 0 .-  Levantaniento de p iem as plcgadas y lanzamiento en sentido  co n tra rio .
1 1 .-  Torsidn de c in tu ra  con desplaAaiento la t e r a l  de piem as-. (A uxiliado).
U O A
TOUBABOS 30CA ASAJO
1 2 .-  ^exi&a. to t a l  de brazos eon desplazamiento bassu la r de l re s to  del 
cuerpo.
13. -  Tensidn en arco del tronco con apoyo en e l  abdomen.
CON DESPLAZAMT'gCTOS
14. -  S altos ritm icos con p iernas jun tas y desplazsmientos la té r a le s .
13. — Marcha hacla  adelante en c u c l i l la s .
HATHA -  YOGA 
a . -  i j e r c ic io  del a taud. (Calentamiento y re la ja c id n ) . 
b . -  E je rc ic io s  de re sp irac id n  con tro lada. (P ratnayanas). 
c . -  Poaicidn de descanso—asana del puente-asana completa-asana del 
arado-posicidn descanso. 
d . -  Asana del diam ante-asana de la  ho ja  doblada-asana de la  cobra-asana 
de l a  tem planza-asana del diamante.
I I I .  12. 2 . aerunda ta b la  de e je rc ic io s
0BJST1V03: F le x ib il id a d , fuerza  y con tro l muscular.
5N PIS ■
1 .-  Marcha o rd in a ria  con aumento progresivo t  zancada. (Calentam iento).
2 . -  Torsidn la te r a l  de tronco con movimiento inverse de l a  c in tu ra  pélv l 
ca.
3. -  a . -  Desplazamiento antaro-poster ior  de l a  c in tu ra  pélv ica .
b . -  Desplasaaiieato la t e r a l  de la  c in tu ra  p é lv ica . "21 ocho".
4 . -  Hotacidn an te ro -p o s te rio r de la  cadera.
3. -  Hotacidn c irc u la r  de l a  extremidad in f e r io r .
£ . -  Rotacidn c ir c u la r  de to b i l lo .  (A uxiliado).
7 . -  Tensidn general de l a  extrepidad in f e r io r .  Cortes sucesivos de te n -
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sidn t t o b i l lo ,  r o d i l la ,  cadera.
8 , -  Arqueo d e l cuerpo b aela  a tr ia .  (Apoyo en la  pared).
3ENTAD0S
9 « - Ple^ddn de brazos h aela  arrib a . (A u xiliado).
TOKBABOS BOCA ARRIBA
1 0 . -  Arqueo y apoyo progresivo de la  columns v e r te b r a l.
1 1 . -  Levantamiento de piernas y lanzamiento h acla  abajo. (A u xiliado).
TOMBABOS BOCA A3AJ0 B2 RODILLAS
1 2 .-  P lexidn de c in tu ra  h acla  a tr ia .  (A u x iliad o). ,
13. -  P lexidn p a rc ia l de brazos eon sa lto  y palmada en e l  a ir e .
COS BSSPLAZAMISNTOS 
1 4«- Marcha hacla  adelante con apoyo de la s  manos en e l  su e lo .
15. -  Marcha r lta d ea  a o a b a llo . (A u x iliad o).
HATBA -  TOGA
a . -  S je r c ie io  d e l ataud. (Calentamiento y r e la ja c id n ).
b . -  E jero ic io  de r e la ja c id n  contrelada . (Pratnayamas).
c . -  Asana d e l alumno-asana de la  oabesa de vaca-asana d e l le to —asana d e l
p es ,
d . -  Salu tacidn  a l  s o l .  (Completo).
(fo3
NOTAS
1 . Miguel A. Medina, 31 tea tro  esoanol en e l  b a n o u illo . Fernando Torres, 
V alencia , 1976, p . 376.
2 . Og^^^i^., p. 385*
3.  Sistem a de GroioMSki, pp.t5>i«2de la  t e a i s .
4 . Sistem a de S ta n is la v sk i, pp.<d*5lde la  t e s i s .
5 . Nétodo te a tr a l  de Brecht, pp.«}.|4 de l a  t e s i s .
6 .  Mitodo t e a tr a l  de Brecht* S istan ciam ien to , pp.l*73de la  t e s i s .
7. Sistem a de Grotovski* E stim ulo-Im pilso-keaocidn, pp.4) de la  t e s i s .
y .  N iguel A. Medina, 51 te a tr o  esoanol en e l  b a n o u illo . op. c i t . ,  p . 303*
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COKCLUSIONSS OEFSRENTSS A I I I
^C fr. p . 21 J
21 arte  da la  in terp reta e id n  no se  m an ifiesta  an sua ra le es  de d is t in ­
t a  manera segdn se sp liq ue en e l  te a tr o  o en lo s  oedios a o d iov isu a les. Asi 
se ha entendido por la  mayor!a de lo s  qua trabajan en e s to s  medios a n iv e l . 
de actores y  d ir e c to r e s . Nosotros que hemos hablado en la  t e s i s  de d ife re n -  
e ia s  fo m a lea  también nos hemos mantenido en la  l ln e a  an terior  de considérer  
e l  arte  de in terp re ter , en su e se n c ia , dnico y v i lid o  para cualquier medio 
a r t is t ic o  que n ecea ite  de a c to re s . La adusidn a lo s  medios aod iov isu ales en­
tr e  p rofesores, alumnos, o a ctores p ro fe sio n a les  en general no hace, pues, 
mencidn a una forma e sp e c ia l de prepararse o formarse para trabajar en lo s  
medios aud iov isuales; no obstante se  es co n sc ien te , aunque ca s! nunca lo s  ac 
to r es  lo  expresen decididam ente, de la s  d iferen c ia a  fo m a les  que acompanan a 
uno y otro  medio ( te a tr o  fren te  a c in e - te le v is id n )  y  por lo  tanto de la  con 
v en ien cia  de una o ie r ta  adeouacidn d e l actor a l  medio.
La ferm aoidn d e l a c to r  v ien e  siendo  de t ip o  t e a t r a l ,  exclusivam snte  
t e a t r a l  en l a  p r i o t i e a .  Lea qua se  p rep sran  p a ra  a c to re s  p ro fe s io n a le s  lo  h a  
can s ie m p re ^  a  t r a v i s  de td c n ic a s ,  a n d l i s i s ,  s is te m a s , métodos y e b ra s  l i  
t e r a r i a s  euya prsoedeam ia y a p lio a c id n  g i r a  sa  to m e  a  lo  t e a t r a l .  Los e j e r -  
c i e i s s  de l e s  a c to r e s ,  b ie n  corns medio de a d q u ir i r  td o n ie a s  i n te r p r e t a t i v a s  
b ie n  come una marnera do e n o o o tra r  se n tim ie n to s  e sensao ien es p a ra  e l  m eata^ 
je  de una d e te rad aad a  e b ra  no p a r te a  ^ fn u n ca#  de gu ienes oinem actogrdficoa 
0  t e l e v is iv o s ,  s e e u sa e ia s  do f ilm e s  u  o t r a  f a c e t s  c u a lq u ie ra  de un producto  
a u d io v isu a l . Asl v ie n s  e c u r r is n d o , n o m o lo  fu e ra  do Sspana s in e  igualmmnts 
a q u l, deads l a  a p a r ie id n  do l a s  e s c u s la s  de a c to re s  h a s ta  hoy, ta n to  ea  l a s
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esou elas privadaa como en la s  o f i c ia l e s  "Escola d'Art Orastàtic", Barcelona,
0 "Real Esouela Superior de Arte Dramdtico", Madrid, in o lu id a s todas la s  que 
dependen a n iv e l académico de alguna de é s ta s  y  que se  rep artes por la  geo- 
g r a f la  espanola . Lo mismo se  destaca mirando a lo s  grupos de tea tro  indepen 
d ie n te , en lo s  que a traW s de la  prdotica  d ia r ia , orientada a l montaje de 
obras t  a s tr a le s ,  se  ban venido formando muchos de nuestros a c to res, sobre to  
do en lo s  anos sesen ta  y se te n ta , que fue cuando mis auge y mis numerosos 
fueron e s to s  grupos, lo s  ouales se  planteaban, en muchos casos, un trabajo  
seriam ente reà liza d o . (Ditirambo Teatro Estudio fue uno de esos grupos y  e l  
a n i l i s i s  de su tra b a jo , que ofrecemos en la  t e s i s ,  in d ica  e l  r igor  de sus 
planteam ientos té cn ic o s  y a r t l s t i c o s ) .
Las-bases de formaciân tanto  en la s  esouelas de arte  dram itico como pa 
ra  aqu ellos que prefer lan  e l  trabajo y evolucidn de sus cualidades en un gra 
po de te a tr o , inoluao s in  pasar absolutamente por una eso u e la , ban venido 
siendo lo s  sistem as in te rp re t at iv o s  y de d irecoidn de actores de K. S tan is­
la v sk i, B. Brecht y J .  Srotow ski, y en mènes medida algunos o tr o s . ZI conoo^ 
miento de e s to s  autores nunca fue d irec te  que sepamost se  l e s  eonoela, no 
siempre a fonde, a travée  de sus e s c r ito s  o también por d isc lp u lo s suyos que 
mediante o u r s i l lo s  en ZspaSa acercaban la s  ensenanzas de lo s  maestros; otro  
t ip o  de oonciffiiento o acercamiento a esas te o r la s  ven ia  de la  a s is te n o ia  a 
representaoionas de obras, ouyos actores y direotox*}deolan haber seguido t a l  
o cual sistemm o método t e a tr a l ,  es deoir a Orotowski, Brecht, e to .  Las ra­
v i  s ta s  esp eo ia liza d a s de te a tr o  tra fa n , con mis o mènes profundidad, lo s  a i­
res te a tr a le s  europeos y  algunos grupos o actores oemoelan a  travée de e l la s  
id ea s vangoardistas que ap lieab an , en deterainados c a so s , a  sus m ontajas.
Como se  ha dioho e l  contacte  d ir ec te  con lo s  grandes maestros de la  di 
reooién  e  in terp ratao ién  era  o sa i nulo, por d if ic u lta d e s  muy d i f l c i l e s  de
i j o  <ô
aalvar ea loa aSoa aeaenta y a e ten ta . 2n Eapana lo s  profesores de arte drami 
t ie o  no estabaa en sito a c id n  mejor que lo s  actores ad r esp ecte , pues ensena- 
ban a S ta n is la v sk i, Brecht, e t c . ,  basindose no en e l  conocimiento d irec te  
dAl trabajo de e s to s  auterea s in e  mediants o tro s modes de acercamiento a 
esa s te o r la s  que en su memento hablan de transform arse en una p r ie t ic a  a r t f s -  
t io a  de mano de lo s  profesores de in terp reta c id n . Este no quiere d ec ir  que 
e s to s  profesores no tuvieran su parte de m érite en la  buena formacién que se  
o fr s c ié  y  que ofrecen  actualmente a muchos de lo s  actores espanoles en c ie r e  
n és.
En la s  te o r la s  de S ta n is la v sk i, Brecht, Srotom k i, e in c lu se  con e l  
aprovechamiento de ideas de algunos o tr o s , se  formaron también l e s  actores  
que pertenecieron a lo s  o o leo tiv o s  estud iados en la  t e s i s .  A si, l a  presencia  
de la s  te o r la s  de S ta n is la v sk i, con todas la s  m odificaciones pertin en tes in -  
trodueidas por lo s  d is t in to s  p ro feso res, e stén  présentes en e l  Laboratorio 
d el Teatro E stable C astellano . No a s , por ta n to , que se  s ig a  a S ta n is la v sk i  
oiegamente sino que su in flu e n o ia  es évidente  en la  base que su sten ta  la s  
téon ioas de in terp reta c ién  o frec id a s en e s te  la b o ra to rio . Sus profesores, la  
mayorla de e l l e s ,  se formaron también en una l ln e a  S ta n is la v sk iana y es lé g i  
oo por e s te  que, oon todas la s  transform aoiones e inoluao alejam iantos que 
tengan d e l maestro ruso , o fresoan , a l  menos en parte, una te o r la  clarameute 
S ta n is la v sk i ans. En una l ln e a  d i s t in t a  a é s ta ,  a l  manos en lo s  planteamien­
to s  té cn ic o s  d s l grupc para montar la s  obras de teatro^ se vo lcé  Ditirambo 
Teatro E studio. Este grupo se  s i tu é  en l a  l ln e a  d e l polaoo Orotowski, que a 
su vas t ie n s  in f lu e n c ia s  e ta n is la v s k ianas en su  s istem a. Orotowski, sua teo — 
r la s ,  s irv iero n  de muoba syuda a Ditiram bo, que no s ig u ié  a l  p ie  de l a  l e t r a  
ouaato d ee lsa  lo s  l ib r e s  sobrs Orotowski pero que s in  duda se  apoyabsn en e sc  
sistem a y  por tanto  estabea més a ieja d o s de o tro s como, por ejem plo, Brecht
koT-
y  S ta n is la v sk i, por nomtarar a dos de lo s  que mis in flu yeron  en lo s  grupos de 
tea tr o  independiente. Por o tra  parte , a l ig u a l que en e l  Laboratorio d e l Tea 
tro  E stable C astellano , en la  labor a r t la t ic a  de Ditirambo se  pueden esp igar  
moohas  pequenas aportaciones da o tros pensadores, tanto  d e l te a tr o  como de 
otra s e ie n c ia s  prdzimas a i l .  Ditirambo, estuvo a b ie r to , pu ei, a  todo ouaa­
to  l e  ayudara a conseguir sus propios o b je tiv o s  a r t ls t ic o s  s in  encerrarse  
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